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BALAKIREW 

LETTRES  INÉDITES 

A  — 

M.-D.  CALVOCORESSI 


Durant  les  dernières  années  de  sa  vie,  le  maître  russe,  avec  qui  j'étais  entré  en  rapports 
au  moment  où  je  préparais  les  traductions  de  ses  œuvres  vocales,  m'honora  de  fréquentes  lettres, 
et  voulut  bien  me  tenir  au  courant  non  seulement  de  ses  projets  artistiques,  mais  encore  de 
ses  pensées. 

De  l'ensemble  de  cette  correspondance,  qui  constituera  plus  tard  un  document  précieux 
pour  les  biographes,  je  détache  et  traduis  aujourd'hui  ces  quelques  extraits  qui  jettent  sur  les 
travaux  de  son  ardente  et  juvénile  vieillesse  un  jour  intéressant,  et  montrent  en  même  temps 
la  force  de  toutes  ses  convictions.  On  y  reconnaît  Balakirew  tout  entier,  avec  sa  bonté,  sa 
nature  passionnée,  tel  en  un  mot  que  le  décrivent  tous  ceux  qui  l'approchèrent. 

On  ne  pourra  que  lire  avec  intérêt,  je  pense,  les  passages  relatifs  à  ses  projets  :  les  uns 
menés  à  bien  comme  la  composition  de  la  Deuxième  Symphonie  ou  du  Concerto  de  piano, 
les  autres,  comme  celui  d'une  Rapsodie  sur  des  thèmes  populaires  grecs  qui  aurait  certainement 
été  une  de  ses  œuvres  maîtresses,  abandonnés. 

Les  souvenirs  et  pensées  sur  Moussorgsky,  que  Balakirew  me  communiqua  lorsque  je 
préparais  mon  livre  sur  ce  musicien,  sont  également  précieux  à  retenir. 

M.-D.  C. 


(En  français.) 


Gatchina,  1/14  mai  1905. 


...  Dans  votre  grand  article  sur  mes  compositions,  vous  nommez 
Antoine  Rubinstein  comme  premier  exécutant  à'Is/amey.  1  II  n'en  est  pas 
ainsi.  Le  premier  exécutant  fut  son  frère  Nicolas,  auquel  Isiamey  est 
dédié.  Dix-sept  ans  après,  Antoine  Rubinstein  exécuta  cette  pièce  dans 
un  de  ses  concerts  historiques,  n'ayant  pas  pu  l'omettre  après  qu'elle  fut 
devenue,  grâce  à  Liszt,  connue  dans  le  monde  musical... 

1  Ceci,  d'après  la  formule  en  réalité  moins  précise,  "  tous  les  grands  pianistes,  depuis  Antoine  Rubinstein 
jusqu'à  Ricardo  Vifïes  "  que  j'avais  employée.  (N.  d.  T.) 
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...  Dans  les  œuvres  vocales  du  catalogue  imprimé  de  mes  composi- 
tions j'ai  trouvé  une  légère  omission.  Il  manque  : 

i°  Mazourka  de  F.  Chopin,  arrangée  pour  cœur  mixte  a  capella. 

2°  Deux  Romances  de  Glinka,  arrangées  pour  chœur  mixte  a  capella  : 
A)  Nuit  Vénitienne,  B)  Berceuse. 

Ces  trois  arrangements  sont  édités  par  Gutheil  à  Moscou... 

...  Mon  portrait  publié  me  ressemblait  il  y  a  30  ans.  Je  vous  prie 
d'accepter  le  dernier,  qui  est  venu  très  bien... 

{En  français.)  (Pétersbourg)   18/31  décembre  1905. 

...  Vous  trouvez  que  ma  lettre  à  Bourgault-Ducoudray  peut  obtenir 
des  résultats  satisfaisants,  c'est  pourquoi  je  suis  heureux  de  vous  l'envoyer 
afin  que  notre  ami  Vines  la  remette  en  mains  propres  et  m'informe 
ensuite  du  résultat  de  sa  démarche.  x 

A  la  question  que  vous  me  posez  par  rapport  aux  thèmes  populaires 
que  j'ai  choisis  pour  le  poème  symphonique  Russia,  je  m'empresse  de 
vous  dire  que  je  les  ai  choisis  pour  le  caractère  de  leurs  mélodies  qui 
convient,  selon  mon  appréciation,  à  la  caractéristique  musicale  des 
périodes  historiques  (que  je  veux  évoquer). 

Ce  poème  symphonique  a  été  joué  à  Paris  il  y  a  bien  des  années, 
mais  sans  le  moindre  succès.  Il  n'a  plu  ni  au  public,  ni  aux  critiques.  Il 
reste  à  savoir  si  ma  Cantate  en  l'honneur  de  Glinka  aura  du  succès  chez 
vous,  si  toutefois  son  exécution  a  lieu  —  ce  dont  j'espère  avoir  par  vous 
des  nouvelles  précises. 

Pour  le  moment  le  manuscrit  de  mon  poème  symphonique  sur  des 
thèmes  tchèques  se  trouve  à  Leipzig,  d'où  j'espère  recevoir  pour  nos 
fêtes  quelques  exemplaires  de  la  sonate  imprimée... 

{En  française)  Pétersbourg,  7/20  janvier  (1906). 

J'ai  été  très  agréablement  surpris  en  apprenant  par  votre  dernière 
lettre  que  vous  appartenez  à  cette  grande  nation  historique  à  laquelle 
nous  autres  Russes,  ainsi  que  plusieurs  autres  peuples  de  notre  race,  nous 
devons  notre  instruction  spirituelle  transmise  par  les  Saints  Cyrille  et 
Méthode  qu'on  nomme  chez  nous  les  apôtres  des  Slaves... 

1  II  s'agissait  d'une  oeuvre    pour  piano  et    orchestre  dont  Balakirew  désirait   vivement   provoquer   une 
exécution  à  Paris. 
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...  Vous  me  parlez  de  la  beauté  de  vos  mélodies,  et  vous  regrettez 
qu'elles  n'inspirent  pas  des  musiciens  de  votre  pays.  S'il  en  est  ainsi,  c'est 
à  nous  qu'incombe  le  devoir  de  glorifier  vos  beautés  nationales,  en 
mémoire  de  l'héritage  précieux  que  nous  avons  reçu  de  vos  ancêtres... 
Communiquez-moi  les  titres  de  vos  meilleurs  recueils,  en  y  joignant 
l'admirable  recueil  de  Bourgault-Ducoudray  que  j'avais  chez  moi  mais 
qui  a  disparu.  Communiquez-moi  aussi  leur  prix,  ainsi  que  l'adresse  du 
magasin  où  il  faut  s'adresser  pour  les  avoir.  Nous  pourrons  nous  occuper 
alors  à  les  travailler.  Plusieurs  essais  de  ce  genre  ont  déjà  été  faits  par 
des  musiciens  russes  :  ainsi  il  y  a  deux  ouvertures  de  Glazounow  sur  des 
thèmes  grecs  que  ce  musicien  a  empruntés  au  recueil  de  Bourgault- 
Ducoudray,  et  qu'il  a  écrites  dans  la  première  période  de  ses  créations 
artistiques. 

A  mon  âge  avancé,  il  est  difficile  d'espérer  la  possibilité  d'une  créa- 
tion qui  demande  une  disposition  particulière.  Mais  Liapounow  est  encore 
jeune  et  il  sera,  sans  nul  doute,  à  la  hauteur  de  son  intuition  d'offrir  au 
monde  musical  une  œuvre  symphonique  empreinte  du  caractère  de  la 
nationalité  grecque... 

(Pétersbourg)   10/23  février  1906. 

Excusez,  je  vous  prie,  mon  long  silence.  Nous  préparions  l'inaugu- 
ration du  monument  à  Glinka,  laquelle  a  enfin  eu  lieu  le  Vendredi 
3/16  février,  pour  anniversaire  de  sa  mort.  Ma  cantate  y  fut  exécutée 
avec  un  grand  succès  sous  la  direction  du  chef  d'orchestre  de  l'opéra 
Napravnik,  vu  que  par  suite  de  mon  mauvais  état  de  santé  je  n'ai  pu 
accepter  de  la  diriger.  Le  solo  a  été  très  bien  chanté  par  Melle  Friede, 
artiste  de  l'Opéra. 

A  Paris,  grâce  à  vous, 1  ma  cantate  a  été  exécutée  avant  que  de 
l'être  chez  nous,  et  même  l'a  été  deux  fois.  Je  ne  sais  comment  vous  en 
remercier... 

Pétersbourg,  21  février/ 1 1  mars  1906. 
Excusez-moi  de  répondre  si  tard  à  votre  lettre  du  26  février...  Nous 

1  Plutôt  grâce  au  regretté  Georges  Marty,  qui,  dès  qu'il  eût  pris  connaissance  de  l'œuvre,  saisit  l'occasion 
de  rendre  un  double  hommage  au  père  de  l'école  russe  en  même  temps  qu'à  son  illustre  continuateur,  et  la 
présenta  au  Comité  de  la  Société  des  Concerts  du  Conservatoire.  (N.  d.  T.) 
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passons  actuellement  le  temps  en  compagnie  de  notre  aimable  éditeur 1 
que  nous  aimons  beaucoup  et  dont  nous  sommes  heureux  de  constater 
l'affection  pour  nous.  Il  a  entendu  trois  fois  ma  sonate,  qui  lui  a  plu 
mais  seulement  après  la  troisième  audition... 

Vous  annoncez  dans  le  Guide  Musical  que  je  vais  publier  mon 
poème  symphonique  sur  des  thèmes  populaires  tchèques.  J'espère  que 
l'édition  en  sera  prête  en  été  :  il  pourra  donc  être  exécuté  dès  l'automne 
ou  l'hiver.  Je  souhaiterais  de  tout  cœur  que  cette  composition  eût  du 
succès  à  Paris.  Ce  me  serait  une  grande  joie  si  les  français  pouvaient 
cette  fois  aimer  les  thèmes  tchèques  de  caractère  slave,  et  de  la  sorte  prêter 
un  surcroît  d'attention  au  petit  peuple  tchèque,  si  sympathique,  qui 
résiste  avec  tant  d'énergie  aux  Allemands  désireux  de  les  absorber. 

Quand,  étant  encore  tout  jeune,  j'apprenais  l'histoire,  il  me  semblait 
que  l'événement  le  plus  terrible  qu'ait  vu  le  monde  était  la  prise  de 
Constantinople  par  les  Turcs.  Mais  Mahomet  II  arrêta  les  massacres  au 
bout  de  trois  jours  et  permit  aux  Grecs  de  pratiquer  la  religion  ortho- 
doxe... Quand  les  Allemands  s'emparèrent  de  Prague,  capitale  des 
Tchèques,  après  la  bataille  de  la  Montagne-Blanche,  les  Jésuites  entrèrent 
avec  eux  dans  la  ville  et  firent  rechercher  dans  toutes  les  maisons  les 
livres  tchèques,  pour  les  brûler  sur  les  places  publiques.  On  envoya  dans 
chaque  village  des  soldats  qui  maltraitèrent  le  peuple  jusqu'à  temps  que 
les  Tchèques  s'engageassent  à  professer  la  foi  romaine...  Auparavant,  les 
Tchèques  suivaient  la  doctrine  de  Jean  Huss,  qui  d'après  les  dernières 
découvertes  est  identique  à  la  nôtre,  celle  de  l'église  orthodoxe.  C'est  du 
moins  ainsi  que  s'exprime,  au  sujet  de  la  doctrine  de  Huss,  le  patriarche 
de  Constantinople  dans  son  mandement  aux  Tchèques  écrit  deux  ans  avant 
la  chute  de  Constantinople.  Certains  de  nos  savants  ont  approfondi  cette 
question  dans  tous  ses  détails. 

Aujourd'hui  j'ai  reçu  de  votre  compatriote  Pachticos  deux  exem- 
plaires de  son  recueil  de  chants  grecs,  dont  je  garde  l'un,  envoyant  l'autre, 
selon  le  désir  de  l'auteur,  à  Liapounow. 

Pétersbourg,  2/15  mars  1906. 

Je  me  hâte  de  vous  informer  que  j'ai  pu  me  procurer  ici  le  recueil 
de  Bourgault-Ducoudray  (30  mélodies  populaires  de  Grèce  et  d'Orient}  ; 
donc  ne  vous  donnez  pas  la  peine  de  me  l'envoyer. 

1  M.  J.  H.  Zimmermann. 
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En  l'étudiant  j'ai  constaté,  à  mon  grand  regret,  que  tous  les 
meilleurs  thèmes  en  sont  déjà  pris  par  Glazounow  dans  ses  Deux  Ouver- 
tures sur  des  thèmes  grecs.  (Les  connaissez-vous  ?) 

Il  ne  s'y  trouve  qu'une  mélodie  qui  fasse  mon  affaire,  celle  qui 
porte  le  n°  30  ;  et  très  probablement  je  l'utiliserai.  Mais  il  me  faut  en 
outre  trouver  deux  beaux  motifs  afin  de  composer  ma  Rapsodie  Grecque. x 

Je  n'ai  pas  encore  examiné  le  recueil  de  Pachticos  ;  et  vous  me 
rendriez  un  grand  service  en  me  signalant  celles  des  mélodies  que  vous 
considérez  comme  les  plus  belles  de  ce  recueil. 

Transmettez,  je  vous  prie,  mes  sincères  salutations  à  Vines  et  aussi  à 
Madame  Mellot-Joubert  et  à  M.  Marty,  qui  viennent  d'exécuter  ma 
Cantate.  2 

Je  suis  curieux  de  savoir  si  ma  sonate  a  eu  quelque  succès  (à  Paris) 
ou  bien  si  en  l'exécutant,  votre  ami  n'a  fait  qu'un  acte  d'abnégation. 

Pétersbourg,  13/26  mars  1906. 

...  Je  ne  vois  pas  la  possibilité  de  me  mettre  tout  de  suite  à  la  com- 
position d'une  œuvre  sur  des  thèmes  populaires  grecs,  car  je  dois  d'abord 
accomplir  un  gros  travail  que  Zimmermann  me  demande  avec  Insistance  : 
un  concerto  de  piano. 

Il  est  curieux  que  Vines,  de  qui  j'ai  reçu  aujourd'hui  même  une 
lettre,  rêve,  comme  Zimmermann,  de  me  voir  composer  une  œuvre  pour 
piano  et  orchestre... 

Zimmermann  me  le  demande  avec  tant  d'insistance  que  je  ne  puis 
refuser.  J'ai  déjà  composé,  en  brouillon,  la  première  partie  de  ce 
concerto.  Mais  simultanément,  je  préparerai  des  matériaux  pour  l'œuvre 
grecque,  si  seulement  ma  valétudinaire  vieillesse  ne  me  devient  pas  plus 
lourde... 

Gatchina,  9/22  juin  1906. 

...  En  ce  qui  concerne  Moussorgsky,  je  vous  dirai,  que  tout  en  lui 
reconnaissant  un  immense  talent,  en  particulier  au  point  de  vue  de  la 
déclamation  (là,  après  Dargomysjki,  il  est  sans  rival),  je  n'appartiens  pas 
entièrement  à  ses  partisans  qui  s'inclinent  devant  son  ignorance  harmonique, 
et  sont  d'accord  avec  lui  sur  ce  point,  que  la  musique  n'est  pas  un  but  en 

1  Ce  projet  n'a  malheureusement  pas  abouti. 

2  Pour  le  Centenaire  de  Glinka  (Conservatoire). 
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elle-même,  mais  seulement  un  moyen  de  converser  ;  par  suite  de  quoi  il 
choisissait  parfois  des  sujets  qui  ne  convenaient  absolument  pas  à  la 
musique. 

Cela  donna  au  talentueux  satiriste  Saltykow  (Chtchédrine),  son 
contemporain,  l'occasion  de  ridiculiser  cette  tendance  pour  laquelle 
Stassow  faisait  parfois  de  la  propagande  en  un  petit  article  très  fin  où  il 
proposait  l'illustration  en  musique  du  tableau  suivant  :  Un  matin  de 
novembre,  glacial  et  sombre,  à  Saint-Pétersbourg.  Un  cheval  de  fiacre,  à 
demi  mort  de  faim,  traîne  péniblement  un  client  à  triste  mine.  Soudain 
la  voiture  s'arrête  (^7S)  ;  le  cocher  descend  du  siège  pour  ramasser  son 
fouet  tombé...  etc.  dans  le  même  goût. 

Parlant  de  Moussorgsky,  je  dois  dire  qu'il  ne  fut  pas  heureux  sous 
le  rapport  de  ses  admirateurs,  qui  le  flagornaient  et  lui  donnaient  de 
mauvais  conseils  —  que  malheureusement  il  suivait... 

...  En  ce  qui  concerne  l'analogie  rythmique  du  premier  et  du 
second  thème  de  ma  sonate,  je  vous  dirai  qu'il  est  des  exemples  d'affinités 
plus  étroites  encore  des  deux  thèmes  d'un  Allegro  de  symphonie.  Je  vous 
réfère  au  premier  mouvement  du  concerto  de  piano  de  Schumann  dont 
le  premier  thème  est  à  peu  près  (je  cite  de  mémoire,  n'ayant  pas  le  texte 
sous  la  main)  : 
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et  le  second,  en  ut  majeur  : 
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Comme  vous  le  voyez,  ici  il  y.  a  non  seulement  analogie  de  rythme 
comme  dans  ma  sonate,  mais  presque  identité  de  la  mélodie.  Vous 
trouverez  un  exemple  analogue  chez  Liszt  dans  son  Concerto  solo,  sans 
orchestre,  qu'il  a  ultérieurement  remanié  pour  deux  pianos  sous  le  nom 
de  Concerto  pathétique. 

Je   me   permets  de  vous  donner  amicalement  le   conseil  de  renoncer 
absolument...  à  faire  de  la  réclame  à  des  compositeurs  français  tout-à-fait 
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inconnus  de  qui  vous  écrivez  qu'ils  ont  poussé  plus  loin  que  Liszt  l'art  de 
l'écriture  pianistique.  Quoique  le  piano  soit  un  instrument  à  timbre 
uniforme,  l'on  sent  très  bien  dans  la  musique  de  piano  de  Liszt  les 
timbres  instrumentaux  tantôt  de  la  flûte,  tantôt  du  hautbois  ou  des 
cuivres.  Par  exemple,  je  vous  signale  son  génial  arrangement  intitulé 
"  Soirées  de  Vienne,  valses-caprices  d'après  Franz  Schubert.  "  A  un  endroit 
on  perçoit  manifestement  le  son  des  trompettes  : 


^H=W 


ù%k/QJil  ifLom£^ 


Je  ne  puis  m'imaginer  qu'après  Liszt,  il  soit  possible  de  pousser  plus 
loin  l'art  du  piano  :  A  moins  toutefois  que  cet  instrument  même  soit 
notablement  perfectionné,  et  donne  à  quelque  futur  génie,  d'envergure  égale 
à  celle  de  Liszt,  la  possibilité  de  pousser  plus  loin  F  "  instrumentation 
pianistique  ".  Mais  de  tels  génies,  il  en  naît  un  par  siècle  !... 

Gatchina,  22  juillet/4  août  1906. 

Excusez  mon  long  silence  ;  je  vous  écris  aujourd'hui,  quoique 
malade,  pour  ne  pas  retarder  votre  travail  sur  Moussorgsky. 

Vous  me  demandez  en  quoi  ont  consisté  nos  travaux.  Voici  :  Nous 
avons  joué  à  quatre  mains  (il  était  un  excellent  pianiste)  tout  le  répertoire 
existant  alors  de  musique  classique,  ancienne  et  moderne,  savoir  :  Bach, 
Haendel,  Mozart,  Haydn,  Beethoven,  Schubert,  Schumann,  Berlioz  et 
Liszt.  Il  connaissait  déjà  bien,  sans  que  j'y  fusse  pour  rien,  la  musique  de 
Glinka  et  de  Dargomyjski.  En  outre  je  lui  expliquai  les  formes  de  la 
composition,  avec  ce  résultat  qu'il  composa  pour  piano  à  quatre  mains 
un  Allegro  symphoniqne  (Ut  majeur)  non  dénué  de  mérite  ;  par  malheur 
ce  manuscrit  s'est  perdu  et  n'a  pas  été  retrouvé  après  sa  mort. 

Ultérieurement,  quand  nos  travaux  cessèrent  (ils  ne  se  poursuivirent 
que  peu  de  temps) ,  il  alla  vivre  avec  Rimsky-Korsakow,  qui  alors  n'était 
pas  encore  marié  et  venait  d'être  nommé  professeur  de  théorie  musicale 
au  Conservatoire. 

Voilà  tout  ce  que  je  puis  vous  dire  de  Moussorgsky,  avec  qui  j'ai 
continué  d'être  en  bonnes  relations  jusqu'à  la  fin  de  sa  vie.  Je  l'ai  vu 
pour  la  dernière  fois,  et  j'ai  causé  avec  lui,  la  veille  de  sa  mort. 


8  S.   I.   M. 

Durant  la  dernière  période  de  sa  carrière,  ses  vues  sur  la  musique 
étaient  par  certains  côtés  devenus  contraires  aux  miennes,  mais  vu  son 
état  maladif,  je  n'ai  jamais  trouvé  bon  d'entamer  de  discussion  avec  lui. 

Ayez  l'obligeance  de  me  dire  quelle   situation   occupe  ce  M 

dont  je  vous  ai  envoyé  la  lettre.  Mérite-t-il  confiance,  ou  appartient-il  au 
type  de  ces  charlatans  faiseurs  d'affaires  dont  le  monde  de  la  musique  est 
si  encombré  ? 

Gatchina,  25  juillet/ 7  août  1906. 

Revenant  de  Pétersbourg  où  j'ai  dû  passer  une  journée,  je  m'em- 
presse de  continuer  ma  lettre,  et  commence  par  ce  qui  est  relatif  à 
Moussorgsky.  Vous  m'interrogez  sur  ses  études  d'harmonie  et  d'orches- 
tration. Il  ne  connaissait  ni  l'une  ni  l'autre  de  ces  sciences.  Il  a  écrit  son 
remarquable  opéra  Boris  Godounow  au  temps  où  il  vivait  avec  Rimsky- 
Korsakow  (qui  était  professeur  de  théorie  musicale)  ;  malgré  cela,  cet 
opéra,  au  point  de  vue  harmonique  et  orchestral,  était  au-dessous  de 
toute  critique,  et  n'eut  de  succès  que  grâce  à  la  haute  valeur  de  la 
musique  même. 

Par  la  suite,  après  la  mort  de  Moussorgsky,  Rimsky-Korsakow  a 
réorchestré  cette  partition  et  y  a  fait  des  corrections  d'harmonies  ;  mais 
en  outre  il  a  introduit  maintes  modifications  de  son  crû,  défigurant  la 
musique  de  Moussorgsky  et  abîmant  l'opéra  par  des  déplacements  de 
scènes.  Actuellement,  à  ce  que  j'ai  appris  de  Stassow,  il  a  reconnu  sa 
faute  et  prépare  une  nouvelle  édition  de  Boris  Godounow  où  subsisteront 
les  corrections  de  l'harmonie  et  de  l'orchestration,  mais  où  toutes  les 
intentions  de  Moussorgsky  seront  scrupuleusement  respectées... 

Je  suis  bien  coupable  en  ce  qui  concerne  le  retard  apporté  à  la 
rédaction  nouvelle  de  mes  premières  vingt  romances  ;  mais  jusqu'à 
présent  je  n'ai  pu  m'occuper  de  ce  travail.  Je  vous  promets  de  l'avoir 
achevé  cet  automne.  Je  vous  enverrai  les  manuscrits,  que  vous  aurez 
l'obligeance  de  faire  parvenir  à  Gutheil  après  y  avoir  recopié  les  textes 
français. 

(Pétersbourg)   1 1/24  février  1907. 

J'ai  été  très  heureux  de  recevoir  votre  lettre.  Et  si  je  n'y  ai  pas 
répondu  tout  de  suite,  c'est  parce  que  j'étais  fort  souffrant...  et  parce  que 
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je  pensais  demander  à  Liapounow,  dès  que  je  le  verrais,  des  renseigne- 
ments sur  la  romance  de  Moussorgsky  d'après  Wilhelm  Meister,  dont  je 
ne  sais  rien,  de  même  que  sur  le  Scherzo  en  Ut  dièze  mineur.  Je  me 
demande  si  Stassow  ne  se  trompe  pas  ?  Il  y  a  un  Scherzo  en  si  bémol 
majeur  de  Moussorgsky,  publié  après  sa  mort,  mais  du  Scherzo  en 
Ut  dièze  mineur  je  n'ai  jamais  entendu  parler. 

En  ce  qui  concerne  votre  M.  X...  je  ne  suis  pas  étonné  qu'il  ne 
montre  aucune  envie  d'exécuter  nos  compositions,  depuis  qu'on  m'a 
montré  des  lettres  de  Tchaïkowsky  où  celui-ci  raconte  que  X...  a  reçu 
de  la  protectrice  de  Tchaïkowsky,  Mme  Meck,  de  l'argent  pour  exécuter 
la  Quatrième  Symphonie...  Comme  ces  lettres  sont  imprimées  (et  même 
traduites  en  allemand)  le  fait  n'a  rien  de  secret  et  il  est  connu  du  monde 
musical  tout  entier. 

Si  en  l'occurrence  X...  attend  qu'on  lui  offre   un    paiement  pour 
exécuter  nos   œuvres,   il   se  trompe  joliment  :   d'abord  parce  que   nous 
n'avons   pas   de    protecteurs,   et   ensuite   parce   que    nous   ne   donnerons 
jamais  notre  assentiment   à   une  telle  manière  de  propager  nos  œuvres... 
On  m'a  envoyé   le   rédacteur  musical  du  journal  français  le......   il  m'a 

parlé  de  Berlioz,  ayant  vu  la  superbe  photographie  de  lui  que  je  possède, 
et  m'a  demandé  s'il  était  vrai  que  Tchaïkowsky  et  moi  n'avions  que  des 
rapports  fort  hostiles.  Je  lui  ai  répondu  que  c'était  absolument  faux. 
Nous  avions  des  opinions  absolument  opposées  en  matière  d'art,  mais  nos 
bons  rapports  se  sont  conservés  jusqu'à  la  fin. 

Pétersbourg,  8/21  mars  1907. 

Excusez-moi  d'avoir  tant  tardé  à  répondre  à  vos  deux  lettres.  J'ai 
été  très  touché  d'apprendre,  par  la  première,  combien  vous  aimez  ma 
romance  Vision  1  que  moi-même  je  considère  comme  une  de  mes  meilleures. 

La  mélodie  en  si  bémol  mineur  à  5/4,  que  vous  trouvez  si  impres- 
sionnante, est  textuellement  le  chant  religieux  du  tropaire  de  Pâques  : 


>"*\  j  h  1 1 11 11  à  H 


Khris-tos  vos-kré-cé  iz  smer-tykh 
(Christ  est  ressuscité  d'entre  les  morts) 

1  C'était  après  la  première  audition  de  cette  romance  à  Bruxelles,  donnée  par  M.  Bracony.  (N.  d.  T.) 
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dont  les  paroles  sont  la  traduction  littérale  du  Xpriçroç  àvéarri  grec.  Je 
pense  que  si  vous  allez  assister  dans  l'église  russe  de  Paris,  aux  matines 
de  Pâques,  vous  entendrez  la  dite  mélodie  (quoique  peut-être  sous  une 
forme  altérée)... 

Pétersbourg,  19  nov./2  décembre  1907. 

...Le  succès  de  En  Bohême  me  cause  une  grande  joie  ;  et  comme  je 
le  vois  par  les  coupures  de  journaux  que  vous  m'envoyez,  les  belles 
mélodies  tchèques  ont  été  goûtées  à  Paris  ;  ce  qui  était  mon  ardent 
désir... 


Pétersbourg,  29  oct./ii  nov.  1907. 

...Aujourd'hui  est  venu  chez  moi  M.  Casella,  que  vous  connaissez 
bien,  il  a  remarquablement  bien  instrumenté  mon  Islamey.  Il  paraît  qu'il 
vient  de  composer  une  symphonie  qui  a  été  récemment  exécutée.  Cela 
m'a  intéressé  et  je  l'ai  prié  de  venir  chez  moi  après  demain  13  novembre 
(31  octobre)  pour  me  jouer  cette  symphonie. 

On  écrit  dans  nos  gazettes  merveilles  du  triomphe  des  compositions 
de  Rimsky-Korsakow  et  de  Glazounow  à  Paris  ;  il  paraît  qu'à  la  suite  de 
ce  triomphe  le  Grand  Opéra  va  monter  deux  de  ses  opéras  Sadko  et  un 
autre. 

Avez-vous  lu,  dans  un  des  derniers  numéros  du  Musikalisches 
Wochenblatt,  comme  on  censure  ma  sonate  ?  Le  rédacteur  traite  ma 
musique  de  "  creux  bavardage  ",  et  de  Y  Intermezzo  il  dit  que  ce  morceau-là 
est  "  vis-à-vis  de  rien  "  (sic). 

Je  m'en  console  en  me  rappelant  que  lorsque  parut  la  sonate  en  si 
bémol  mineur  de  Chopin,  les  allemands  écrirent  de  cette  œuvre  :  "  Gar 
keine  Sonate  "  et  que  "  le  Finale  'n'était  même  pas  de  la  musique...  " 

(Pétersbourg)  9/22  novembre  1907. 

...Un  jour  Wladimir  Stassow  discutait  avec  moi  la  question  de  savoir 
s'il  était  possible  de  réunir  en  un  accord  les  sept  notes  de  la  gamme. 
J'estimai  que  c'était  faisable  ;   et   en   deux  endroits  de  mon  poème  sym- 
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phonique  En  Bohême ,  j'utilisai  cet  accord,  qui  apparaît  une  première  fois 
comme  dominante  du  ton  à' Ut  dièze  : 


W^ 


et,  dans  le  milieu  de  l'œuvre,  un  demi-ton  plus  haut. 

Votre  camarade  Casella  a  fort  bien  instrumenté  mon  Islamey  ;  je  lui 
ai  proposé  quelques  petites  modifications  à  son  travail... 

15/28  décembre  1907. 

N'ayant  reçu  depuis  assez  longtemps  aucune  nouvelle  de  vous,  j'ai 
craint  que  vous  ne  fussiez  malade,  et  afin  de  savoir  ce  que  vous  deveniez 
j'avais  décidé  d'importuner  par  lettre  votre  ami  Vines,  en  le  priant  de  me 
dire  comment  vous  vous  portiez.  Donc  vous  pouvez  vous  imaginer 
comme  j'ai  été  heureux  de  recevoir  enfin  votre  lettre... 

...Vous  vous  trompez  tout-à-fait  en  comparant  l'accord  formé  des 
sept  notes  de  la  gamme  qui  se  trouve  dans  le  finale  de  la  neuvième 
symphonie  de  Beethoven  à  celui  que  j'ai  employé  dans  mon  poème 
symphonique  En  Bohême.  C'est  un  accord  tout-à-fait  différent,  que  je  vous 
recopie  d'après  la  partition  éditée  par  Schott,  p.  259  : 

i 


Comme  vous  le  voyez,   c'est   là   une   combinaison    de   l'accord    de 
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tonique  avec  celui  de  la  neuvième  de  dominante;  elle  provient  d'une  faute 
de  copie  qui  a  échappé  à  l'auteur... 

J'ai  moi-même  éprouvé  que  ces  tristes  accidents  sont  possibles  ;  dans 
une  de  mes  compositions,  je  ne  remarquai  pas  tout  d'abord  que  j'écrivais 
à  un  endroit  une  harmonie  aux  instruments  à  vent,  une  autre  aux 
instruments  à  archets.  A  la  première  répétition,  j'entendis  la  cacophonie 
et  me  hâtai  d'y  remédier  !... 

Pétersbourg,  4/17  janvier  1908. 

...Je  vous  suis  très  reconnaissant  d'avoir  communiqué  mon  adresse  à 
Bourgault-Ducoudray,  à  qui  je  suis  en  grande  partie  redevable  du  fait  que 
ma  musique  soit  connue  à  Paris.  C'est  lui  qui  avait  poussé  Lamoureux  à 
exécuter  ma  Thamar  ;  après  la  première  audition  de  cette  œuvre,  il  m'a 
écrit  une  lettre  admirable  dont  j'ai  été  profondément  touché.  Et  cette  fois 
encore,  à  ce  qu'il  paraît,  je  suis  son  obligé  à  propos  de  l'exécution  de 
En  Bohême... 

Pétersbourg,  6/19  février  1908. 

Vous  me  demandez  des  nouvelles  de  ma  deuxième  symphonie.  Elle 
avance  à  pas  de  tortue  (c'est  le  cas  de  toutes  mes  compositions)  et  actuel- 
lement trois  des  parties  en  sont  écrites  et  instrumentées  ;  i°  Allegro, 
2°  Scherzo  alla  cosacca,  30  Romanza  (Andante)  ;  reste  à  écrire  le  Finale, 
mais  je  n'espère  pas  y  parvenir  rapidement.  A  Pétersbourg  on  ne  me  laisse 
pas  le  temps  de  composer.  De  plus,  ma  santé  est  devenue  fort  mauvaise, 
et  je  n'ai  d'espoir  qu'en  l'été  qui  me  fait  toujours  du  bien,  comme  en  ma 
villégiature  à  Gatchina  où  je  ne  suis  point  dérangé  dans  mes  travaux. 

10/23  novembre  1908. 

...Hier  est  venu  chez  moi  Bernardi,  qui  m'a  raconté  mille  choses 
intéressantes  sur  vous  et  sur  votre  ami  Vines.  Il  a  beaucoup  parlé  du 
pianiste  Bauer,  de  qui  je  n'ai  jamais  rien  entendu.  A  l'occasion,  dites-moi 
si  vous  le  connaissez  et  quelle  est  votre  opinion  sur  lui... 

Malgré  ma  mauvaise  santé,  et  le  très  mauvais  été  que  nous  venons 
de  subir,  je  suis  parvenu  à  achever  ma  deuxième  symphonie,  qui  actuel- 
lement est  à  la  gravure  à  Leipzig... 
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Pétersbourg,  7/20  février  1909. 

...J'ai  été  heureux  d'apprendre  que  vous  avez  déchiffré  avec 
M.  Ravel,  la  transcription  pour  quatre  mains  de  ma  2me  Symphonie,  et 
que  cette  œuvre  vous  a  intéressé.  Pour  second  thème  du  finale,  j'ai  pris 
une  Mélodie  russe  qui  a  beaucoup  d'analogie  avec  un  des  thèmes  utilisés 
dans  mon  poème  symphonique  En  Bohême.  Cette  analogie  de  l'un  et  de 
l'autre  (qui  en  décèle  l'antiquité)  m'a  conduit  à  des  analogies  de  dévelop- 
pement ;  à  la  dernière  page  de  la  symphonie,  vous  remarquerez  que  le 
thème  s'ornemente  d'une  figuration  en  triolets  qui  se  trouve  aussi  dans 
En  Bohême  : 


Q  fri  jsa  k 


...Vous  demandez  des  nouvelles  de  ma  santé.  Elle  est  des  plus 
mauvaises,  mais  mon  docteur  est  persuadé  que  je  vivrai  encore  jusqu'à 
l'été  ;  et  s'il  ne  se  trompe  pas,  la  chaleur  me  rendra  quelques  forces,  et 
alors  je  puis  espérer  vivre  jusqu'à  l'automne.  Il  en  sera  selon  la  volonté  de 
Dieu... 

Pétersbourg,  27  février/ 12  mars  1909. 

...Des  romances  de  Moussorgsky  dont  vous  me  parlez,1  je  ne  connais 
que  les  quelques-unes  qui  ont  été  publiés.  Quant  aux  autres,  je  regrette 
de  ne  pouvoir  absolument  rien  dire  à  leur  sujet.  Il  serait  intéressant  de 
savoir  où  M.  Malherbe  a  acheté  ses  manuscrits. 

Ma  santé  est  bien  mauvaise.  Mais  je  vis  jusqu'à  l'été  —  ce  que 
m'assure,  pour  me  réconforter,  mon  médecin,  —  alors  je  me  maintiendrai 
au  moins  jusqu'à  l'automne. 

Pétersbourg,  14/27  septembre  1909. 

Votre  lettre  du  10/23  septembre  m'est  parvenue.  Vous  me  parlez  de 
la  précédente,  croyant  qu'elle  a  pu  s'égarer  ;  mais  vous  l'avez  bien  envoyée 

1  II  s'agissait  du  manuscrit  "  Années  de  Jeunesse  ",  acquis  par  M.  Malherbe. 
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et  je  l'ai  reçue  ;  et  si  je  n'y  ai  pas  répondre,  c'est  uniquement  parce 
qu'elle  m'a  trouvé  fort  malade...  Maintenant,  grâce  à  une  cure  appropriée 
et  à  l'été  propice,  ma  santé  est  devenue  un  peu  meilleure.  Je  suis  heureux 
de  pouvoir  vous  écrire  et  vous  remercier  de  penser  à  vous  occuper  d'une 
exécution  à  Paris  de  ma  Deuxième  Symphonie. 

Mais  en  ce  moment,  je  voudrais  détourner  votre  attention  de  ce 
projet  au  profit  d'une  autre  entreprise  musicale.  Voici  ce  dont  il  s'agit  : 
le  9/22  février  19 10  sera  le  centième  anniversaire  de  la  naissance  de 
Frédéric  Chopin.  Ce  jour-là  on  inaugurera  à  Varsovie  un  monument  sur 
une  des  principales  places  de  la  ville,  laquelle  prendra  (sans  doute)  le  nom 
de  "  Place  Chopin  ". 

Mais  comme  ce  génial  compositeur,  pour  des  raisons  politiques, 
n'est  jamais  retourné  dans  sa  patrie  après  la  prise  de  Varsovie  par  l'em- 
pereur Nicolas  I,  qu'il  a  choisi  la  France  pour  sa  seconde  patrie  et  Paris 
pour  lieu  de  résidence,  il  me  semble  que  la  ville  de  Paris  est  moralement 
tenue  d'édifier  un  monument  à  l'homme  de  génie  qui  lui  fit  un  tel 
honneur  1  ;  et  vous  ferez  très  bien  d'organiser,  si  cela  est  possible,  une 
fête  appropriée  à  ce  jour  du  22  février,  en  commençant  par  un  court 
service  religieux  du  rite  catholique  romain  sur  sa  tombe  au  cimetière  du 
Père  Lachaise,  et  en  finissant  par  un  festival  de  ses  œuvres  ainsi  que 
d'œuvres  composées  à  l'occasion  de  cet  anniversaire. 

En  vue  de  cet  événement,  j'ai  formé  une  Suite  de  quatre  de  ses 
compositions  pour  piano  et  l'ai  orchestrée  ;  je  vous  en  envoie  la  partition. 
Liapounow  a  composé  pour  le  même  anniversaire  un  magnifique  poème 
symphonique  de  proportions  moyennes,  où  les  thèmes  populaires  polonais 
et  celui  de  la  Berceuse  jouent  un  grand  rôle.  Cette  œuvre  porte  le  nom 
du  petit  village  polonais  où  naquit  Chopin  :  Jélazova  Wola.  Zimmermann 
en  prépare  actuellement  l'édition  ;  et  sans  doute  partition  et  parties 
seront-elles  prêtes  d'ici  deux  mois. 

Ce  sera  une  grande  joie  pour  nous  si  vous  réussissez  à  organiser 
cette  solennité  à  la  mémoire  du  génial  Chopin,  et  plus  grande  encore  si 
vous  trouvez  moyen  de  nous  y  ajouter  comme  participants... 

J'attends  avec  un  intérêt  tout  particulier  de  savoir  comment  vous 
accueillerez  mon  idée. 


1  On  voit  que  Balakirev  ne  connaissait  pas  les  derniers  embellissements  de  notre  Parc  Monceau.  (N.  d.  T.) 
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(Petersbourg)   15/28  février  19 10. 

J'ai  été  très  heureux  d'apprendre  que  grâce  à  vous  et  à  votre  ami 
Vines,  un  concert  à  la  mémoire  de  Chopin  a  eu  lieu  à  Paris  au  jour 
même  du  centième  anniversaire  de  sa  naissance.  Le  programme  que  vous 
m'avez  envoyé  est  fort  bien  composé,  mais  il  est  dommage  que  Vines 
n'y  ait  point  inscrit  la  Berceuse,  en  l'honneur  du  jour  de  la  naissance  de 
l'auteur. 

Chez  nous,  à  ce  qu'on  m'a  rapporté,  la  commémoration  de  ce  jour 
a  été  triomphalement  organisée  par  Liapounow...  La  maladie  m'a  em- 
pêché d'assister  au  concert,  mais  je  suis  heureux  d'avoir  tout  de  même 
pu  être  présent  à  la  répétition... 

Petersbourg,  2/15  mars  19 10. 

...  Vous  me  demandez  à  quelle  époque  j'ai  composé  mes  romances 
la  Chanson  du  poisson  d'or  et  la  Chanson  Géorgienne.  Je  n'en  ai  point 
conservé  les  manuscrits,  mais  la  première  édition  de  l'une  fut  gravée  en 
septembre  1861,  la  seconde  en  novembre  1865... 

Petersbourg,  7/20  avril  19 10. 

...  Dans  une  de  vos  dernières  lettres  vous  soulevez  la  question  de 
l'instrumentation  de  quelques-unes  de  mes  romances.  J'en  ai  instrumenté 
trois:  i°  Chanson  Géorgienne;  20  Rêve  ;  30  Prélude.  Je  n'ai  pas  l'espoir 
d'en  instrumenter  d'autres,  car,  vu  ma  vieillesse  et  ma  maladie,  une  telle 
tâche  dépasserait  mes  forces... 


NOTES  SUR  L'ONOMATOPÉE  DANS  LA 
TERMINOLOGIE  ORGANOLOGIQUE 


Il  faut  avouer  qu'au  point  de  vue  des  causes  premières,  la  philologie 
est  aussi  décevante  que  les  sciences  naturelles  elles-mêmes.  Quand  elle  a 
dépecé  un  vocable,  expliqué  les  modifications  que  diverses  lois  phoné- 
tiques lui  ont  fait  subir,  déterminé  ses  ramifications  dans  d'innombrables 
idiomes,  nous  n'en  sommes  guère  plus  avancés.  L'étymologiste  nous  fait 
remonter  la  généalogie  d'un  mot  à  travers  le  latin,  le  grec,  le  sanscrit,  le 
phénicien,  l'hébreu...,  mais  quand  il  s'agit  de  préciser  ses  origines,  de 
justifier  la  naissance  d'une  racine  par  rapport  à  l'idée  qu'elle  exprime,  il 
doit  se  récuser  ;  et  dès  lors,  pour  le  profane,  il  devient  assez  indifférent 
d'apprendre  que  "  syringe  "  dérive  de  <rvpiyfZ,  ou  si  tel  mot  fut  emprunté 
aux  Phéniciens  par  les  Hébreux,  ou  inversement. 

C'est  ce  qui  explique  l'attrait  de  l'onomatopée,  laquelle  du  moins 
porte  en  elle-même  son  explication  et  écarte  la  question  irritante  de  la 
priorité  d'origine,  étant,  par  définition,  spontanée.  Mais  il  faut  se  garder 
d'exagérer  son  importance.  Dans  un  livre  1  naguère  célèbre,  dédaigné 
aujourd'hui  comme  relevant  de  ce  romantisme  scientifique  dont  Fétis 
fut,  pour  nous  musiciens,  la  figure  la  plus  caractéristique,  Max  Muller 
écrivait  au  sujet  de  l'onomatopée  ces  lignes,  qui  semblent  assez  justes  : 

La  théorie  de  l'onomatopée  fut  en  grande  faveur  dans  l'école  du  XVIIIe  siècle,  et  comme 
elle  est  encore  adoptée  par  beaucoup,  elle  mérite  notre  examen  le  plus  attentif.  On  suppose 
donc  que  l'homme,  étant  encore  dans  l'état  de  mutisme,  entendit  les  cris  des  oiseaux  et  des 
animaux,  le  mugissement  de  la  mer,  le  bruissement  de  la  forêt,  le  murmure  du  ruisseau,  le 
souffle  de  la  brise  et  le  grondement  du  tonnerre.  Il  s'efforça  d'imiter  ces  bruits  et,  trouvant 
que  ces  cris  imitatifs  étaient  utiles  comme  signe  des  objets  qui  les  avaient  suggérés,  il  pour- 
suivit cette  idée  et  élabora  le  langage.  Cette  doctrine  fut  développée  et  défendue  avec  grand 
talent  par  Herder....  A  cela,  nous  répondrons  qu'encore  que  toutes  les  langues  possèdent  un 
certain  nombre  de  mots  formés  par  onomatopée,  ces  mots  ne  constituent  dans  aucune  langue 
qu'une  très  faible  minorité  du  vocabulaire  entier.  Ce  sont  les  jouets  et  non  les  outils  du 
langage  ;  et  toute  tentative  pour  ramener  à  des  racines  imitatives  les  mots  les  plus  communs 
et  les  plus  nécessaires  demeurent  en  pure  perte.  Herder  lui-même,  après  avoir  été  le  plus 
vigoureux  défenseur  de  la  théorie  de  l'onomatopée,  et  avoir  obtenu  le  prix  offert  par  l'Académie 

1  La  Science  du  Langage  (1864). 
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de  Berlin  pour  le  meilleur  essai  sur  l'origine  du  langage,  renonça  ouvertement  à  ce  système 
sur  la  fin  de  sa  vie  et  se  jeta  de  désespoir  dans  les  bras  de  ceux  qui  regardaient  le  langage 
comme  ayant  été  révélé  à  l'homme  par  un  miracle. 

Max  Muller  montre  ensuite  la  rareté  et  la  stérilité  des  racines 
onomatopiques  et  combien,  dans  cet  ordre  d'idées,  nous  nous  laissons 
facilement  induire  en  erreur  par  d'apparentes  analogies.  Cependant,  il 
concède  que  dans  certaines  classes  de  mots,  comme  celles  des  noms 
d'animaux,  la  loi  de  l'onomatopée  a  pu  offrir  une  certaine  importance.  Il 
oublie  celle  des  noms  d'instruments  de  musique,  que  nous  nous  proposons 
de  parcourir  ici  au  même  point  de  vue,  en  nous  efforçant  de  grouper  et 
de  classer  un  certain  nombre  de  cas  pour  en  tirer  quelques  conclusions. 
Sans  prétention  aucune,  d'ailleurs,  et  dans  le  seul  but  de  suggérer  quelques 
aperçus  nouveaux  concernant  l'onomalogie  instrumentale.  Ce  n'est  pas 
un  linguiste,  mais  un  musicien  qui  écrit,  et  s'il  croit  être  à  peu  près 
sûr  des  principes,  il  se  résigne  d'avance  à  gaffer,  voire  à  se  couvrir  de 
ridicule  dans  l'application...  l 

Nous  pensons  que  les  lettres  caractéristiques,  dans  les  noms  d'instru- 
ments relevant  de  l'onomatopée,  sont  les  consonnes,  qui  constituent  donc 
à  elles  seules  des  racines.  Si  l'on  en  excepte  le  /  dans  la  désignation  des 
instruments  à  son  aigu,  on  constate  que  l'imitation  est  presque  exclusive- 
ment basée  sur  l'emploi  des  consonnes,  isolées  ou  combinées.  Cette 
origine  onomatopique,  ainsi  que  les  analogies  d'un  idiome  à  l'autre  qui 
en  sont  la  conséquence,  nous  sont  presque  toujours  dérobées  par  l'inter- 
calation  de  voyelles  différentes,  qui  d'après  nous  ne  répondent  le  plus 
souvent  qu'à  des  particularités  d'élocution  ou  d'audition,  ou  à  des  néces- 
sités ortographiques,  soumises  à  l'arbitraire  des  annotations,  comme  nous 
écrivons  hum  !  tandis  que  nous  prononçons  hm  !  Nous  devrons  donc,  afin 

1  II  n'est  naturellement  pas  possible  d'indiquer,  à  chaque  mot,  les  sources  utilisées.  Citons,  parmi  les 
ouvrages  spéciaux,  les  livres  indispensables  de  Praetorius  {Syntagma,  II),  Mersenne  {Harmonie  universelle), 
Bonanni  {Stromenti  armonicï)  ;  puis  Lacroix  et  Séré  {Le  Moyen  âge  et  la  Renaissance),  Buhle  {Die  Musik- 
instrumenten  in  den  Manuskripten  der  frûheren  Mittelalter,  Fétis  {Histoire,  t.  I  et  II),  Bottée  de  Toulmon 
{Les  Instruments  de  musiqne  au  Moyen  âgé),  des  monographies  telles  que  les  deux  ouvrages  de  Villoteau  sur  la 
musique  égyptienne,  les  Notes  on  siamese  musical  instruments  de  Edgecumbes,  etc.,  et  surtout  l'inépuisable  Cata- 
logue du  Musée  du  Conservatoire  de  Bruxelles,  par  V.-Ch.  Mahillon,  conservateur.  Enfin,  les  dictionnaires  : 
d'Etymologie  de  la  langue  grecque  de  E.  Boisacq  (en  cours  de  publication),  le  Latein.  etymol.  Worterbuch  de 
Walde,  le  Etymol.  Worterbuch  der  romanischen  Sprachen  de  Diez,  le  Worterbuch  der  deutschen  Sprache  de  Sanders, 
les  dictionn.  d'étymol.  française  de  Scheler,  de  Noël  et  Charpentier. 
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de  dégager  la  signification  onomatopique  de  tels  vocables  et  de  ses 
ramifications,  faire  presque  constamment  abstraction  des  voyelles  auxi- 
liaires (cf.  7  djr  =  Alger,  dsch  =  djich,  rz  =  razzia,  etc.).  1 

Ceci  dit,  essayons  de  classer  grosso  modo  les  types  onomatopiques 
exhibés  par  notre  terminologie.  Mais  il  importe  de  remarquer  tout 
d'abord  que  ce  classement  se  base  sur  les  intentions  imitatives,  qui  ne 
correspondent  pas  toujours  très  exactement  au  timbre  réel  des  organes 
sonores,  observé,  analysé  et  reproduit  de  façon  différente  dans  diverses 
contrées  et  suivant  les  points  de  vue.  Nous  trouverons  donc,  dans  une 
même  catégorie,  des  appareils  de  timbres  passablement  différents,  mais 
toutefois  toujours  apparentés  dans  la  perception  auditive. 

Nos  désignations  onomatopiques  peuvent  se  diviser  en  deux  caté- 
gories, suivant  qu'elles  sont  isolées  ou  géminées.  Il  suffira  de  spécifier  les 
premières,  dont  les  autres  ne  sont  que  des  combinaisons  : 

i°  Sonorité  trépidante,  frémissante.  C'est  la  catégorie  la  plus  impor- 
tante et  la  plus  caractéristique,  comprenant  à  la  fois  des  instruments  à 
embouchure,  à  anche  et  à  cordes  pincées  et  des  instruments  à  percussion, 
donc  à  l'exclusion  seulement  des  flûtes  et  des  instruments  à  archet.  La 
racine  onomatopique  est  rrr  (r  roulé),  suivi  et  surtout  précédé  d'une 
consonne  d'appui,  avec  intercalation  graphique  d'une  voyelle  quelconque 
qui  ne  modifie  en  rien  la  signification  originaire  (cette  dernière  obser- 
vation s'applique  également  à  toutes  les  catégories  qui  suivent)  ; 

2°  Frémissement  sonore  plus  atténué  que  le  précédent.  Racine  :  une 
consonne  sifflante  sss,  zzz,  précédée  d'une  consonne  d'appui  :  mss, 
gzzz,  etc.  ; 

3°  Sonorité  égale,  sans  trépidation  ni  frémissement  :  fff,  fll,  parfois  sss  ; 

4°  Sonorité  aiguë,  perçante  :  î,  combiné  avec  des  consonnes  diverses  ; 

5°  Sonorité  prolongée,  égale,  d'un  timbre  plus  sombre  que  le  précé- 
dent :  bbb,  ttt,  etc.  ; 

6°  Sonorité  retentissante  (surtout  par  percussion)  :  ng  (g  dur),  bmm, 
tmm,  knn  ; 

7°  Sonorité  sèche,  mate  (percussion)  :  dp,  tp,  dff,  cla. 

8°  Sonorité  sec  lie,  crissa??te  :  ts. 

1  M.  E.  Boisacq,  l'éminent  philologue,  professeur  à  l'Université  de  Bruxelles,  nous  fait  remarquer  que 
cette  théorie,  admissible  pour  les  langues  orientales,  basées  sur  les  consonnes,  ne  l'est  plus  pour  les  langues 
indo-européennes,  auxquelles  les  voyelles  sont  essentielles.  Nous  croyons  cependant  que  dans  le  cas  particulier 
qui  nous  occupe,  certaines  consonnes  peuvent  être  admises  comme  éléments  premiers.  On  en  verra  plus  loin 
des  exemples  caractéristiques. 
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§  1.  —  jRrr  suffit  à  lui  seul  à  exprimer,  sinon  le  son,  du  moins 
certaines  formes  vibratoires.  La  racine  sanscrite  ru  (nous  croyons  pouvoir 
écrire  rrr),  "  s'applique,  dans  ses  dérivés,  au  gazouillement  des  oiseaux, 
au  bourdonnement  des  abeilles,  à  l'aboiement  des  chiens,  au  beuglement 
des  vaches,  au  chuchotement  de  l'homme  et  aux  sourds  gémissements 
des  arbres  ".  Elle  se  retrouve  dans  la  plupart  des  langues  européennes, 
avec  la  signification  concrète  d'une  sonorité  ronflante  (nordiq.  russ, 
haut-ail.  rwzen,  riuchen,  ruschen).  En  ce  qui  concerne  les  instruments  de 
musique,  nous  la  retrouvons  dans  l'ail.  Rausch-Flôte  (==  flûte  ronflante, 
aussi  mixture  d'orgue),  dans  le  flam.  rommeipot  (ail.  Rummeltopf,  fr.  "  rome- 
le-pot  ").  L'idée  de  râclement  (comme  dans  ce  mot  même),  de  trépida- 
tion, que  nous  étudierons  plus  loin,  est  moins  fréquente  ici  ;  on  la  trouve 
toutefois  dans  l'angl.  rattle  (=  crécelle)  et  l'arabe  req  (un  tambour  plus 
petit  que  le  tar)  ;  peut-être  y  a-t-il  la  même  intention  imitative  dans 
l'ail.  Racket  (=  cervelas  ;  cf.  raxen,  crissement  des  portes,  des  roues,  etc.). 
Rrr  répond  également  à  l'idée  de  confusion,  désordre  (peut-être  par 
analogie  instinctive  avec  la  vibration  d'un  corps  violemment  tiré  de  l'état 
de  repos),  comme  dans  l'angl.  hirdy-girdy,  d'où  hurdy-gurdy,  dénomination 
péjorative  de  la  vielle. 

C'est  combiné  avec  une  consonne  d'appui  que  rrr  est  particulière- 
ment employé.  Cf.,  avec  l'ail.  Bromme/,  Gebrum,  le  nom  d'une  trompette 
hindoue,  bouri  (brrr)  ;  avec  "  crécerelle  ",  xp££  (oiseau  ;  aussi  criard, 
fanfaron)  les  mots  crotalun,  "  crécelle  "  ;  avec  "  grelot  ",  "  greloter  ",  le 
vx.  franc,  graille,  graisle  (prov.  graile  ===  mince,  menu,  aigu  ;  ail.  grell  = 
grêle,  criard),  la  trompette  "  gresle  "  ;  avec  "  frétiller  ",  "  fredonner  ",  le 
nom  de  "  frestel  "  (lat. frïtillus) .  Mais  la  combinaison  trrr  et  son  atté- 
nuation drrr  sont  plus  intéressantes.  Elle  démontre  notamment,  par 
des  rapprochements  onomatopiques,  les  analogies  vibratoires  de  la  trom- 
pette et  du  tambour,  deux  types  instrumentaux  cependant  bien  éloignés 
l'un  de  l'autre  (tout  à  l'heure,  nous  y  ramènerons  en  outre  la  corde 
pincée),  mais  qui  se  rapprochent  par  le  caractère  trépidant  de  leur 
sonorité.  Or,  le  roulement  du  tambour  (particulièrement  caractérisé 
lorsque  l'une  des  membranes  est  munie  de  la  corde  dite  "  timbre  ")  et  le 
vibrato  de  la  trompette  s'expriment  ici  uniformément  par  trrr  ou 
drrr  (la  "  diction  tran,  dont  on  se  sert  pour  exprimer  le  son  du  cor  "  \ 
le  "  tere-tere-tere  "    par  lequel  Thoinot   Arbeau  rend   naïvement,   dans 

1  Fouilloux,  la  Vénerie. 
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YOrchésographie,  le  roulement  du  tambour).  C'est  cette  onomatopée 
que  nous  allons  retrouver  ici.  Nous  nous  occuperons  tantôt  du  français 
"  tambour  "  ;  arrêtons-nous  un  instant  aux  désignations  germaniques 
des  deux  instruments.  Il  y  a  quelques  siècles  à  peine,  celles-ci  se  con- 
fondaient presque  dans  Trommel  d'une  part,  de  l'autre  Trommet  (encore 
chez  Praetorius).  Le  trrr  ou  drrr  se  retrouve  dans  tous  les  anciens  noms 
allemands  du  tambour,  Trumber,  Drumme,  Tromme,  etc.,  avec  les  verbes 
drummeln,  drommeln,  tandis  que  "  trompette  "  s'exprime  par  Drumme/, 
Dromete,  etc.,  (trompettiste  =  Trommer),  haut-ail.  trumme,  trumba.  Nous 
voici  d'ailleurs  rentrés  dans  le  domaine  des  langues  latines,  avec  tromba, 
"  trompe  ",  "  trompette  ",  "  trombone  "  (longtemps  trombon).  La  super- 
fluité  des  voyelles  intercalaires  se  vérifie  dans  le  latin  taratantara  (trom- 
pette), ainsi  que  dans  les  vocables  exotiques  arbitrairement  graphies, 
turr  (Birmanie),  taré  (Indes  angl.),  tri  (Siam),  tous  instruments  à 
embouchure  dont  les  dénominations  se  ramènent  uniformément  à  la 
racine  précitée  trrr.  Encore  plus  explicite  à  cet  égard  est  le  nom  du 
tambourin  arabe  tar,  muni  d'une  corde  de  timbre  qui  prend  parfois  le 
même  nom.  C'est  aussi  par  analogie  que  l'instrument  à  archet  uniquement 
destiné  à  la  production  de  sons  harmoniques  auxquels  un  chevalet  mobile 
communique  une  sonorité  trépida?ite  prend  les  désignations  apparentées 
de  "  trompette  "  marine  (nous  reviendrons  sur  le  qualificatif)  et  Trumm- 
scheit  (=  bûche-trompette).  Enfin,  rien  ne  démontre  mieux  l'intention 
purement  imitative  de  la  racine  trrr,  indépendamment  même  de  l'agent 
sonore,  que  la  qualification  de  "  tambour  "  donnée  en  allemand  à  la 
guimbarbe  :  "  Maul-Trommel '."  (=  tambour  de  bouche),  pour  caractériser 
la  sonorité  grésillante  de  cet  appareil. 

L'onomatopée  la  plus  énergique  dérivée  de  r  roulé  est  fournie  par 
la  combinaison  de  ce  dernier  avec  un  préfixe  s,  z,  ts,  etc.  Le  congénère 
oriental  de  nos  anciens  hautbois  porte,  dans  les  divers  pays  musulmans, 
ou  soumis  jadis  à  la  domination  arabe,  le  Caucase  et  la  Perse  y  compris, 
une  dénomination  très  caractéristique,  orthographiée  de  différentes 
manières  :  zamr,  zmara/i,  zoma,  zourna,  dzourna,  souma,  sournay,  çournay. 
Villoteau  fait  observer  que  zamr  pourrait  dériver  de  zammara  =  il  a 
chanté,  et  désignerait  par  conséquent  l'instrument  "  qui  accompagne  le 
chant  "  ;  mais  il  doute  avec  raison  de  cette  étymologie,  le  timbre  perçant 
du  hautbois  rendant  cet  instrument  peu  propre  à  l'accompagnement  de 
la  voix  humaine.  La  dénomination  la  plus  fréquente  est,  selon  lui,  zourna. 
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qui,  dit-il,  "  ne  signifie  rien  en  elle-même  ".  Fétis  note  cependant  le 
persan  sour  =  noce,  festin,  et  nay,  dénomination  générique  de  la  flûte  en 
Orient  :  donc,  sournay  =  flûte  des  noces  ou  festins.  —  Pour  nous,  il  nous 
semble  que  les  diverses  vocables  cités  plus  haut  pourraient  bien  se 
ramener  tous  aux  racines  onomatopiques  tsrrr  et  tsmrrr,  justement 
évocatives  de  la  sonorité  trépidante  du  hautbois.  La  terminaison  nay  ou 
na,  qui  caractérise  quelques-uns  d'entre  eux,  n'en  garderait  pas  moins  sa 
signification  :  sournay  (pour  srrr-nay)  =  la  flûte  à  anche  (sonorité  trépi- 
dante), par  opposition  au  nay  ordinaire,  la  flûte  à  bouche  transversale. 
L'arabe  zoukra  (zkrrrj,  autre  dénomination  du  hautbois,  peut  n'être 
qu'une  variante  de  la  même  racine. 

§  2.  —  Nous  quittons  ici  la  forte  trépidation  de  IV  roulé.  Toutefois, 
il  ne  s'agit  pas  encore  des  instruments  à  sonorité  égale  et  fluide,  mais  des 
timbres  frémissants,  susurrant,  exprimés  par  les  sifflantes  sss,  zzz,  comme 
dans  l'ail,  summen  (=  bourdonnement),  avec  les  composés  msss,  gzzz, 
etc.  "  Musette  ",  "  cornemuse  "  sont  considérés  par  Scheler  et  par 
Larousse  comme  étant  d'origine  inconnue  ;  on  suppose  généralement, 
mais  sans  preuve  à  l'appui,  que  la  musette  aurait  été  inventée  par  Colin 
Muset,  jongleur  de  la  cour  de  Thibaut  de  Champagne.  Nous  ne  savons 
si  l'on  a  suggéré  également  le  grec  f.ivZ,u)  ===  serrer  les  lèvres,  se  murmurer 
à  soi-même  (sanscr.  muç,  lat.  mussare  =  dire  à  mi-voix,  rouchi  muser, 
wall.  muzer  ==■  susurrer,  fredonner),  qui  nous  paraît  une  étymologie  infi- 
niment plus  probable,  ces  divers  vocables  eux-mêmes  se  ramenant  à 
l'onomatopée  msss.  Cette  hypothèse  qui  nous  paraît  plutôt  confirmée  par  le 
nom  de  "  muse  de  blé  ",  donnée  parfois  au  hautbois  rustique.  A  la  même 
racine  se  ramènent  encore  guzla  fgzzzj,  ainsi  que  zanza  (znzn),  dénomi- 
nation onomatopique  d'un  instrument  congolais  essentiellement  composé 
de  lamelles  métalliques  qui,  ébranlées  par  le  doigt,  rendent  une  sonorité 
frémissante. 

La  racine  sss  s'emploie  aussi  dans  le  sens  de  "  sifflement  ",  "  sifflet  " 
ou  "  siffler  "  (lat.  sipulari,  gall.  chwib,  vx.  franc,  sibler,  pers.  shijîidan, 
lithuan.  szwepleti,  ail.  zischen,  angl.  whistle),  comme  Platon  emploie  le 
nom  de  avpiyZ  pour  désigner  non  seulement  l'instrument,  mais  le  son 
même  qu'il  produit.  1 

1  Suivies  d'une  consonne  appuyée  d  ou  t,  les  sifflantes  évoquent  à  merveille  l'idée  de  heurt  et  de  choc,  de 
mouvement  rapide  aboutissant  à  un  arrêt  brusque,  comme  dans  l'ail,  stossen,  stilrzen,  stechen,  stocken  ;  nous  ne 
voyons,  dans  notre  terminologie,  aucune  application  de  cette  combinaison. 
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§  3.  —  Un  seul  type  instrumental,  la  flûte,  répond  à  cette  définition. 
Le  souffle  de  l'instrumentiste  lui-même  devient  son,  sans  que  le  frémisse- 
ment d'une  anche  ou  celle  des  lèvres  contre  une  embouchure  viennent 
en  altérer  l'égalité.  La  racine  est  ici  jîll,  qui  se  retrouve  dans  quantité  de 
langues  :  prov.  jîauta,  vx.  français  jiaûte,  jlahute,  haut-ail.  vloite,  Jloitiern, 
gr.  moderne  Jioiera,  roum.  Jïauta,  Jluira,  baléare  Jiaûta,  etc.  Mais  il  ne 
suffit  pas  de  ramener  tout  cela  au  lat.  jîatus,Jiare.  D'où  vient  cette  racine 
elle-même  ?  Kleist  y  signale  justement  une  onomatopée  imitant  le  souffle, 
comme  on  fait  y?  !  futsch  !  pft  !  Parfois,  la  labiale  /  se  combine  avec  une 
autre  consonne  initiale,  comme  dans  le  sanscr.  p/av  =  souffle,  et  l'island. 
blistra  =  siffler.  D'autres  fois,  c'est  la  labiale  qui  disparaît  et  Vf  se  com- 
bine avec  la  sifflante  précitée  :  arabe  souffârah,  bulg.  sjirka,  sfirtchiska  (sfff) 
=  flûte  à  bec. 

§  4.  —  Nous  avons  déjà  rencontré  /dans  les  §§  2  et  3.  Il  est  même 
difficile  d'opérer  une  distinction  bien  tranchée  entre  ces  différents  cas,  si 
ce  n'est  d'après  l'importance  particulière  prise  ici,  aux  dépens  de  la 
consonne  d'appui,  par  1'/,  caractéristique  d'un  son  "  fin  ",  eines  feinen  Laut 
(Walde).  Il  n'y  a  qu'une  nuance  entre  le  haut-ail.  phîfen,  phifen  et  le  lat. 
pipare,  vx.  franc,  pipe,  "  pipeau  ",  "  pibole  ",  gaél.  pio/i,  bret.  pib,  suéd. 
pipa,  russe  piskat  et  pischal,  daim,  piva,  itai.  piffera,  dan.  et  flam.  pijp.  La 
caractéristique  consiste  ici  dans  la  combinaison  de  p  et  /,  qui  se  retrouve 
fréquemment  dans  la  dénomination  d'objets  aigus,  pointus  (lat.  pilum, 
haut-ail.  phîl,  pfil,  etc.).  Nous  croyons  cependant  reconnaître  la  même 
intention  dans  le  nom  de  la  flûte  chinoise  ti. 

On  remarque  ici  comment  un  même  instrument  peut  prendre,  dans 
une  seule  et  même  langue,  des  dénominations  différentes,  suivant  le  point 
de  vue.  Le  flamand  skalmeye  =  hautbois,  comme  ses  congénères  occiden- 
taux, désigne  la  matière,  le  roseau.  Mais  la  même  langue  emploie  encore 
le  mot  pijp,  cette  fois  par  allusion  au  timbre  aigu  de  l'instrument  ;  dans 
les  vieux  comptes,  pijp,  pijper,  s'applique  indifféremment  à  la  flûte  et  au 
hautbois,  et  aux  joueurs  des  deux  instruments.  Même  chose  pour  "flûte" 
et  "  pipeau  ",  celui-ci  s'inspirant  du  timbre,  celui-là  du  mode  d'insuf- 
flation. 

§  5.  —  Nous  revenons  aux  consonnes  onomatopiques  nécessairement 
combinées,  dans  les  graphies,  avec  des  voyelles.  Bbb  et  ttt  ne  se  conçoivent 
pas  isolément  et  s'adjoignent,  pour  les  besoins  de  la  cause,  eu,  û,  etc.  Les 
organes  ainsi  désignés  sont   presque   toujours  des  instruments  à  embou- 
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chure.  Pourquoi,  dès  lors,  n'y  retrouve-t-on  pas  le  r  roulé  caractéristique 
du  vibrato  ?  C'est  qu'il  y  s'agit  plus  particulièrement  des  appareils  du 
genre  cor,  où  le  vibrato  est  moins  sensible  que  dans  le  timbre  strident  de 
la  trompette.  Nous  avons  fait  remarquer  qu'un  même  instrument  peut 
recevoir  ainsi  des  dénominations  onomatopiques  différentes,  d'après  les 
divers  modes  de  perception  :  le  bruit  des  chaînes  sera  évoqué  en  chinois 
par  tsiang-tsiang,  en  mandchou  par  kling-kling.  La  différence  des  points  de 
vue  détermine  des  contrastes  analogues.  Nous  avons  cru  reconnaître  dans 
zamr,  sourna,  etc.,  la  racine  onomatopique  zrrr  ou  zmrrr,  inspirée  de  la 
forme  vibratoire  du  timbre  du  hautbois,  tandis  que  le  flamand  pijp 
(de  pîp)  fait  allusion  à  l'acuité  sonore.  Les  désignations  onomatopiques 
respectives  des  instruments  des  genres  cor  et  trompette  offrent  les  mêmes 
différences. 

Si  les  noms  de  trompette  relevés  sous  §  1  suggèrent  le  vibrato  résul- 
tant de  la  compression  des  ondes  sonores  dans  un  tube  étroit  et  long, 
ceux  de  la  présente  catégorie  s'appliquent  plutôt  aux  tenues  de  sons 
retentissants,  puissants,  mais  d'une  tonalité  unie  et  sombre.  C'est  ici 
que  nous  rangerons  le  lat.  tuba,  si  l'on  veut  voir  dans  ce  mot,  avec 
Prellwitz,  une  onomatopée  ;  plus  sûrement,  le  franc.  "  bouret  "  ("  bouret 
de  mer  "==  conque),  "  bugle  ''  (par  "beugler"),  le  flam.  tuit  (pron. 
"teuït"),  nom  générique  d'instrument  à  embouchure,  avec  les  dérivés 
tuiten,  tuiter,  le  nord,  lâr  (grand  cor  pastoral)  :  tout  cela  se  ramenant  aux 
consonnes-racines  bbb,  ttt,  lll.  C'est  ici  également  que  se  place,  selon 
nous,  l'importante  racine  bug  =  "  souffler,  et  par  là  produire  un  son 
sourd  "  (Boisacq  ;  l'auteur  dit  bien  sourd,  et  non  éclatant,  comme 
celui  de  la  trompette),  autour  de  laquelle  Walde  et  Boisacq  groupent 
une  foule  de  dérivés  :  sanscr.  bukkarah  =  rugissement  du  lion,  fivKTnç 
(=  qui  hurle,  en  parlant  du  vent),  jdvKavri,  (3vktyiç  (==  instruments  à  em- 
bouchure), lat.  bucca  (==  bouche,  joue  gonflée),  bulg.  bucati  (=  rugir), 
gall.  bugad  (==  mugir),  irland.  bochna  (=  mer  mugissante),  franc.  "  cornet 
à  bouquin''''  (embouchure),  enfin,  et  surtout,  lat.  buccina,  désignant  à  la  fois 
la  grande  trompe  circulaire  de  l'infanterie  romaine  et,  par  analogie,  la 
conque  dans  laquelle  étaient  censés  souffler  les  tritons.  l  Maintenant, 
encore  une  fois,  d'où  cette  racine  buq  ?  Nous  voudrions  la  ramener, 
d'après  le  sens  qui  lui  est  donné,  à  l'onomatopée  bbb  signalée  ci-dessus, 

1  Une  question  de  priorité  se  pose  encore  une  fois  ici  :  l'instrument  de  musique  a-t-il  donné  son  nom  à  la 
coquille  du  buccin,  ou  inversement  ? 
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—  tout  en  avouant  que  la  consonne  finale,  le  q  ou  /è,  ne  s'explique 
plus  dans  cette  hypothèse.  Le  cas  est  pourtant  bien  intéressant,  ne  fût-ce 
qu'à  cause  de  ce  lat.  buccina  auquel  se  ramènent,  on  le  sait,  les  appella- 
tions du  trombone  dans  les  langues  germaniques  et  en  vieux  français  : 
buisme,  busine,  flam.  bazuin,  ail.  pusaune,  ^Posaune  et  d'autres. 

§  6.  —  Ici,  la  plupart  des  instruments  sont  des  appareils  de  bat- 
terie, simplement  bruyants  ou  à  son  déterminé,  mais  sans  la  sonorité 
trépidante  du  tambour.  L'idée  de  retentissement  qui  leur  est  particulier 
s'exprime  par  mmm^  nnn,  précédé  de  quelque  consonne  d'appui,  suivi  parfois 
du  g  dur,  avec  intercalation  d'une  voyelle  a  ou  o.  Tam-tam  (tm-tm)  est  ici 
la  dénomination  la  plus  connue,  la  plus  pertinente  également  au  point  de 
la  génération  spontanée  de  l'onomatopée,  puisque  nous  la  retrouvons  en 
Afrique  comme  en  Chine.  Puis  vient  le  gong  (gnnng),  avec  les  termes 
apparentés  klong  (gros  tambour)  et  mowng  (=  gong  ;  tous  deux  siamois), 
anklong  (appareil  javanais  à  tubes  de  bambou  percutés),  le  tout  rappelant 
notre  interjection  boum  !  On  doit  en  rapprocher  le  latin  bombos  (bmmm) 
bruit  retentissant,  d'où  le  nom  français  des  anciens  hautbois  graves, 
"  bombarde  ",  ail.  Pommer,  dont  Praetorius  lui-même  signale  l'étymologie 
(a  bombo). 

Dans  ces  divers  noms,  le  o  intercalaire  suggère  une  sonorité  grave, 
sombre,  grosse.  Le  /  au  contraire,  combiné  avec  les  mêmes  finales  reten- 
tissantes, conserve  sa  signification  déjà  signalée  de  son  fin,  aigu.  Tinn 
{tnnri)  évoque  le  son  d'une  clochette  (lat.  tintinabuli,  timre,  etc.,  franc. 
"  tinter  "),  d'où  aussi  le  mot  "  timbre  "  lui-même,  qui  au  moyen  âge 
s'appliquait  également  à  un  tambour  de  petite  espèce.  La  combinaison 
tim  (tm)  sert  dans  des  onomatopées  géminées  que  nous  examinerons. 
Kifig  {kng)  est  en  chinois  le  nom  générique  des  pierres  percutées,  à 
sonorité  généralement  aiguë,  et  se  retrouve,  sans  le  g,  dans  le  nom  de  la 
petite  cithare  kin,  probablement  par  imitation  de  l'ébranlement  de  la 
corde  (nous  retrouverons  tout-à-Fheure,  dans  le  même  sens,  le  radical 
ki  (k)  combiné  avec  un  suffixe  spécial  et  exprimant,  celui-ci  la  sonorité, 
celui-là  l'ébranlement  lui-même). 

§7.  —  Instruments  dont  la  surface  vibrante,  dure  ou  trop  tendue 
par  rapport  à  son  exiguïté,  est  inapte  à  rendre  un  son  prolongé.  C'est  ici 
que  nous  classerons  la  racine  tap  (tp)  qui  se  retrouve  dans  la  plupart  des 
langues  aryennes  :  sansc.  tup,  gr.  tvtttw,  anc.  slave  tepsti,  polon.  topatic 
(Larousse)    et  à  laquelle  le  français  doit  quelques  dérivés,  comme  tabut, 
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tabourie  (*=  tapage,  vacarme).  Il  est  superflu  d'insister  sur  l'analogie  ono- 
matopique  de  la  désignation  de  tambours  de  petites  dimensions  dans  les 
exemples  suivants  :  hébreu  toff,  arab.  doff,  deff  (de  daffa  =  il  a  frappé), 
turc  doef,  esp.  adouf.  Il  suffira  de  remarquer  que  la  substitution  éventuelle 
de  f  au  p  final  insiste  à  peine  sur  la  brève  vibration  éveillée  par  la 
percussion  évoquée  dans  les  d,  t  initiaux.  Des  sonorités  plus  sèches  encore 
sont  représentées  dans  le  copte  kem-kem  (km)  —  tambour,  le  français 
"  claquette  ",  "  cliquette  "  (c/ç),  etc. 

§8.  —  Hébr.  tseltselim  (ts/),  de  tsalal  =  tinter,  cymbales  ;  égypt. 
sen-sen^  éthiop.  senasel  (sn  =  sistre).  Ajoutons-y  les  nombreux  préfixes 
cym,  tzim,  etc.,  dont  nous  allons  nous  occuper. 

* 

Nous  voici  arrivés  à  la  seconde  partie  de  notre  exposé,  à  ce  que 
nous  avons  appelé  des  onomatopées  "  géminées  ".  Pas  de  racines  nouvelles, 
mais  des  combinaisons  de  celles  précédemment  analysées,  exprimant  en 
un  seul  vocable,  et  dans  l'ordre,  l'effet  des  appareils  à  sons  successifs  :  il 
suffira  de  rappeler,  comme  exemples,  les  onomatopées  relatives  aux 
sonneries  des  cloches,  bim-bam^  etc.,  big-ben,  surnom  populaire  de  la 
grosse  cloche  de  Londres,  bistanclaque^  désignation  onomatopique  du 
métier  à  bras  de  l'ancien  canut  lyonnais,  tutu-panpan,  pour  le  gaboulet  et 
le  tambourin  provençaux.  Il  faut  en  rapprocher  la  combinaison  de  la 
voyelle  claire  i  avec  la  voyelle  foncée  u  (ou)  dans  la  désignation  de 
certains  instruments  à  vent,  évoquant  peut-être  la  modification  brusque 
du  timbre  à  l'expiration  ou  au  renforcement  de  l'insufflation  :  bret.  binwu, 
prov.  biou  (conque-trompette),  chin.  liu  (flûte-diapason),  siam.  Mut  (flûte 
à  anche).  Des  combinaisons  analogues,  évidemment  onomatopiques, 
s'emploient  même  pour  rendre  la  percussion  répétée  de  certains  instru- 
ments à  sons  invariables,  comme  les  timbales  :  dimplipito  (Caucase), 
tobiiet  (Turquie),  —  parfois  par  analogie  rythmique,  comme  dans  le 
tambour  arabe,  percuté  en  un  rythme  cadencé  termaire,  appelé  tapdeba 
(tp,  d,  b). 

Une  catégorie  infiniment  plus  intéressante  est  celle  où  la  com- 
binaison onomatopique  a  pour  but  de  reproduire,  dans  une  succession 
rapide,  l'ébranlement  du  corps  sonore  et  la  vibration  consécutive.  Pour- 
tant, les  deux  se  confondent  dans  le   phénomène  habituel  de  l'audition. 
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A  peine  si  la  percussion  du  métal  (comme  dans  les  cloches)  permet  à 
une  oreille  moyenne  de  distinguer  entre  la  sonorité  sèche  et  grêle  produite 
par  la  percussion  et  la  sonorité  pleine,  retentissante,  résultant  de  l'ébranle- 
ment consécutif  de  la  masse  totale.  Il  semble  donc  que  la  diérèse  onoma- 
topique  corresponde  plutôt  ici  à  la  distinction  entre  l'acte  (percussion, 
pincement,  etc.)  et  la  constatation  auditive.  Par  exemple  lorsqu'un 
cithariste  pince  une  corde  de  son  instrument,  il  doit  instinctivement 
séparer,  dans  l'ordre  des  sensations,  le  tact  et  l'ouïe,  cet  arrachement  bref 
et  sec  de  la  corde  et  la  sonorité  onctueuse,  prolongée  qui  en  résulte  ;  de 
même  pour  la  percussion  des  membrances,  des  plaques,  la  percussion  ou 
le  pincement  des  cordes  métalliques  ou  autres. 

L'exemple  le  plus  caractéristique  consiste  naturellement  ici  dans  le 
mot  "  tambour  ",  d'origine  orientale,  dit-on,  —  d'origine  romane,  pense 
Scheler,  —  mais  qui  pourrait  bien  être  universel  et  spontané  :  tmm 
=  percussion,  hrr  =  vibration.  Ses  ramifications  ne  se  comptent  pas  : 
lat.  tabur,  taburcium,  taburium,  taborellus,  taborum,  gall.  tabwrdd,  ar.  et 
pers.  tambor,  ital.  et  esp.  ta??iburro^  prov.  tabor^  vx.  franc,  tabur^  tabor^ 
taborer,  tabourner^  tabourie,  etc.  L'anc.  ail.,  qui  se  sert  habituellement  des 
diverses  formes  de  Trommel,  connaît  également  tambûr,  ainsi  que  le  vocable 
rotumb,  fort  singulier,  parce  qu'il  apparaît  comme  une  version  du 
précédent  :  tm-br^  r-tmb.  La  modification  de  l'onomatopée  initiale,  comme 
dans  le  tambour  arabe  bendir  {bn-drrr)  ou  le  remplacement  de  la  finale  : 
armén.  tembug,  siam.  tua-pan^  ta-pon^  ne  changent  rien  à  l'intention  de 
l'onomatopée  géminée  (percussion  —  vibration). 

L'origine  onomatopique  de  nombreux  termes  s'atteste  ici  (de  la 
même  manière  que,  sous  §  i,  le  trrr  de  la  trompette  et  du  tambour)  par 
la  diversité  même  des  organes,  rapprochés  dans  l'intention  imitative  par 
l'analogie  de  la  sensation  auditive.  Ce  même  nom  de  "  tambour  ",  par- 
ticulier chez  nous  à  l'instrument  à  membrane  percutée,  s'applique  égale- 
ment en  Orient,  d'où  on  le  dit  originaire,  à  une  guitare  à  long  manche, 
à  cordes  métalliques,  qui  paraît  être  le  prototype  de  notre  colachon,  le 
tanbour.  Ce  rapprochement  inattendu  n'a  pas  manqué  d'embarrasser  les 
étymologistes.  Scheler  le  signale  sans  tenter  de  l'expliquer.  Des  confusions 
étaient  inévitables,  et  l'anglais  Grey  Dockson  ne  manque  pas  de  traduire 
tanhoura  par  drum,  "  tambour  ".  Le  mot  est  pourtant  bien  connu  en  Orient, 
où  il  constitue,  dit  Villoteau,  un  terme  générique  (kourde  =  tanbur).  Nous 
voyons  la  même  intention  dans  d'autres  combinaisons  d  IV  roulé  avec  un 
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préfixe  indiquant  l'ébranlement,  comme  dans  le  phén.  et  hébr.  kinnor, 
sorte  de  harpe,  grec  Kvwpa  {knnn-rrr  ;  v.  plus  haut  km,  cithare  chi- 
noise) ;  dans  "  guimbarde  ",  mot  dont  l'origine  est  réputée  inconnue, 
et  que  nous  proposerions  de  décomposer  :  gm-brrr  ;  dans  "  pandore  " 
(pnnn-drrr) ,  avec  ses  dérivés  mandora,  mandola,  mandolina  (birman  = 
patold)  que  l'on  rapporte  à  Trav-Svpt*)  ==  tout  en  bois,  —  ce  qui,  malgré 
le  pendant  arabe  eoud  (=  bois),  luth,  ne  signifie  pas  grand'chose  ;  enfin, 
dans  KiQapa. 

Ici  le  cas  est  particulièrement  intéressant.  L'origine  de  taQapa  n'est 
pas  connue.  Cependant,  le  mot  est  d'une  importance  énorme.  Non  seule- 
ment il  désigne  l'un  des  deux  seuls  instruments  de  musique  de  pratique 
courante  dans  le  grand  art  musical  de  la  Grèce  antique  (et  le  plus  noble, 
le  plus  élevé  des  deux),  mais  il  s'apparente  à  une  quantité  de  termes  de 
langues  anciennes  et  modernes,  européennes  et  exotiques,  désignant  des 
instruments  qui  répondent  au  même  principe  organologique  :  corde 
pincée,  avec  ou  sans  spectre  :  héb.  kitharos,  pers.  stareh,  éthiop.  kissar, 
sitar,  chin.  kousser,  maroc.  kwitara,  lat.  et  ital.  cetera,  ail.  zither,  franc. 
"  cithare  ",  "  cistole  ",  "  citole  ",  "  cuitole  ",  "  guiterne  ",  "  guitare  ". 
On  ne  voit  pas  bien,  ici,  comment  établir  une  filiation  et  une  priorité, 
mais  la  parenté  elle-même  n'en  reste  pas  moins  évidente.  On  remarquera 
que,  par  opposition  au  mot  type,  les  exemples  ci-dessus  comprennent 
souvent  Y  s,  qui  remplace  alternativement  le  t  de  la  fin  [kissar,  kousser), 
suivant  une  loi  propre  aux  langues  orientales,  et  le  k  du  commencement 
{cetera,  cistre,  cithare),  ce  qui  s'explique  par  la  muance  du  k  grec  dans  le 
s  latin.  Cela  importe  peu  d'ailleurs,  l'onomatopée  srrr  par  exemple 
équivalant  au  trrr.  Une  objection  plus  grave  à  notre  étymologie  ono- 
matopique  de  Kidapa,  qui  fait  abstraction  des  voyelles,  consiste  dans 
celle,  signalée  au  début  de  cet  article,  qui  nous  fut  faite  au  sujet  de 
l'importance  des  voyelles  dans  la  formation  des  langues  indo-européennes. 
Mais  outre  le  cas  très  spécial  de  l'onomatopée,  qui  d'habitude  se  passe 
fort  bien  des  voyelles,  ne  pourrait-on  supposer  l'existence  d'une  étymologie 
hébraïque  ou  phénicienne  perdue,  par  laquelle  notre  vocable  rentrerait 
dans  le  domaine  des  langues  orientales,  basées  sur  des  jeux  de  consonnes  ? 
Il  suffise  de  rappeler  l'origine  phénicienne  du  grec  Kvwpa,  si  voisin  de 
Kidapa  et  désignant  également  un  instrument  a  cordes  pincées.  —  En  résumé, 
et  jusqu'à  preuve  du  contraire,  de  même  que  nous  voyons  dans  Kvwpa 
kn-rrr,  nous  sommes  très  tentés  de  voir,  dans  Kidapa  et  ses  congénères,  une 
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double  onomatopée  k-trrr,  peignant  dans  un  seul  vocable  l'ébranlement 
et  la  vibration  de  la  corde  pincée. 

Un  cas  analogue,  mais  autrement  compliqué,  est  celui  qui  concerne 
les  mots  "  timbale  ",  "  tympanon  ",  "  cymbale  ",  leurs  congénères  et 
leurs  prototypes  {tympanum,tympaniolum^  timpani,  cymbala,  cinelli).  Remar- 
quons d'abord  que  les  philologues  voient  là  deux  groupes  bien  déterminés, 
les  deux  premiers  termes  étant  rapportés  au  grec  rvfnravov,  le  troisième  à 
Kv/u[ia\ov,  de  Kv/j.fioç  =  cavité,  vaisseau,  —  ce  qui  s'accorde  parfaitement 
avec  la  concavité  des  cymbales  antiques,  ainsi  que  des  cloches  et  clochettes 
qui,  au  moyen-âge,  reçurent  parfois  le  nom  de  cymbala.  Le  malheur  est 
que  parmi  ces  dérivés  de  deux  sources  distinctes  règne  la  plus  terrible 
confusion.  "  Timbale  "  et  "  tympanon  ",  auxquels  on  assigne  la  même 
origine,  désignent  pour  nous  des  instruments  bien  différents  ;  "  cymbale  " 
en  désigne  un  troisième,  tandis  que  les  dénominations  étrangères  appa- 
rentées à  ce  dernier  vocable  désignent  à  leur  tour  le  tympanon  (ail. 
Zimbell,  hongr.  zimbolum)  et  que  la  même  racine,  associée  à  c laves ;  désigne 
en  toutes  langues  l'instrument  à  cordes  pincées  et  à  clavier  (ital.  clavi- 
cemba/o,  franc.  "  clavecin  ",  ail.  Clavicymbel,  flam.  claverzimbel,  etc.  1  Ici 
encore,  nous  croyons  à  des  onomatopées  géminées  analogues  aux  pré- 
cédentes, mais  différentes  de  ces  dernières  en  ce  qu'au  lieu  du  pincement 
sec  évoqué  par  ki  ou  si  et  de  la  vibration  frémissante  rendue  par  IV  roulé, 
il  s'agit  de  percussion  et  de  vibration  retentissantes,  suggérées  par  les 
mmm  ou  les  ///. 

Nous  arrêterons  ici  ces  notes  forcément  incomplètes.  Encore  une 
fois,  nous  ne  nous  dissimulons  pas  ce  que  notre  système  peut  avoir 
d'aventureux  et  de  douteux,  et  combien  en  pareil  cas  l'hypothèse  est 
près  de  l'arbitraire.  Mais  nous  n'en  croyons  pas  moins  qu'en  matière  de 
terminologie  organologique,  on  ne  prête  pas  assez  d'importance  à  l'élé- 
ment onomatopique,  et  que  notamment  une  connaissance  plus  approfondie 
des  idiomes  et  des  instruments  de  musique  des  peuples  exotiques  nous 
apporterait  plus  d'arguments  que  nous  n'aurons  commis  d'erreurs. 

* 

1  C'est  ce  qui  induisit  Van  Lamperen,  ancien  bibliothécaire  du  Conservatoire  de  Bruxelles  (un  homme 
complètement  illettré,  assurait  sérieusement  Gevaert)  à  traduire  dans  son  Catalogue  (Bruxelles,  1870)  cembalo 
par...  cymbale. 
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L'onomatopée  est  loin,  au  surplus,  de  fournir  la  majeure  partie  de 
notre  terminologie  spéciale,  qui  est  empruntée  aux  sources  les  plus 
variées.  Parfois  même  celles-ci  diffèrent  d'une  langue  à  l'autre  pour  un 
seul  et  même  instrument,  cela  suivant  le  point  de  vue  :  tel  organe,  dont 
la  forme  a  fourni  la  dénomination  française,  tirera  son  nom  italien  de  sa 
fonction  instrumentale,  etc.  Avant  le  XVIIe  siècle,  et  à  mesure  qu'on 
remonte  dans  le  passé,  la  plus  grande  confusion  règne  dans  ce  domaine, 
augmentée  par  la  manie  fatale  des  noms  figurés  empruntés  à  l'antique, 
barbitus  et  chelys  pour  le  violon,  plectrum  pour  l'archet,  etc.  Etablissons 
ici,  en  annexe  à  ce  qui  précède,  un  classement  de  ces  étymologies.  Toutes, 
évidemment,  ne  sont  pas  intéressantes,  la  plupart  sont  d'ailleurs  connues  ; 
l'intérêt,  s'il  y  en  a,  réside  plutôt  dans  leur  groupement  et  les  analogies 
souvent  inattendus  qui  en  résultent. 

Cette  terminologie  peut  se  répartir  ainsi  :  i°  Matière  utilisée  ;  20  Con- 
stitution^ organisme  ;  30  Forme  et  dimensions  ;  40  Origine  géographique  ;  50  Noms 
d'inventeurs  ;  6°  Destination,  usage  habituel  ;  70  Technique  ;  8°  Etendue  ou 
tessiture  ;  90  Qualification  sonore  ;  1  o°  Propriétés  musicales. 

§  1.  —  C'est  l'étymologie  la  plus  immédiate,  sinon  la  plus  fréquente. 
Elle  est  surtout  représentée  parmi  les  instruments  du  genre  cor  (em- 
bouchure et  tuyau  conique),  primitivement  construits,  comme  on  sait,  à 
l'aide  d'une  corne  animale  :  Ktpaç,  hébr.  keren,  lat.  cornu,  taurea,  haut-ail. 
haurn,  ail.  et  angl.  horn,  ital.  cornetto,  franc.  "  cor  ",  "  cornet  ",  norw. 
bukkehorn  (=  corne  de  bouc).  Cette  étymologie  se  confond  avec  la 
suivante,  celle  relative  à  la  forme,  dès  que,  suivant  un  procédé  constant 
dans  l'industrie  humaine,  on  fabriqua  artificiellement  ces  appareils  tout 
en  conservant  la  forme  de  l'objet  naturel  primitivement  utilisé.  —  "  Oli- 
phant "  ivoire  ",  conques  marines  (trompette)  =  hind.  çankha,  annam.  kai- 
ken-loa  (conques)  ;  —  nous  avons  expliqué  la  relation  entre  la  coquille  du 
buccin  et  buccina  et  ses  dérivés.  De  même  que  le  pers.  nay  signifie  à  la 
fois  "  roseau  "  et  "  flûte  ",  ses  correspondants  KaXafxoç  et  calamellus  (roseau) 
donnent  cialamello,  "  chalemie  ",  "  chalumeau  ",  Schalmeye,  skalmeye.  On 
assigne  l'étymologie  commune  de  vitulari  aux  dénominations  romanes  et 
germaniques  des  instruments  à  archet  du  type  violon,  mais  il  semble  bien 
qu'il  y  ait  là  deux  étymologies  différentes,  l'ail.  Fiedel  paraissant  se 
rattacher  plutôt  kfidis  («x^rj)  =  corde  de  boyau,  et  à  ses  dérivés  fidicula, 
etc.,  comme  "  rebec  ",  "  rubèbe  "  (port,  rabeca,  catal.  rabequa)  à  l'arabe 
rebab,  qui  offre  le  même  sens.  "  Luth  ",  liut,  liuto,  haute,  laout  (lat.  laudis, 
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leutus)  dérivent,  on  le  sait,  de  l'arabe  eoud  (=  bois,  en  général).  Quant  à 
u  pandore  "  (nav  Supw  =  tout  bois),  nous  avons  exprimé  plus  haut  nos 
doutes  à  ce  sujet.  Rappelons  encore  le  "  xilophone  "  (chez  Bonanni 
xilorgano),  Glas-  et  Eisenharmonika  (harmonica  de  verre  et  de  fer). 

§  2.  —  AvXoç,  (tvXitij^,  jîstula,  tuba  signifient  originairement  "  tube  ", 
"  conduit  ",  "  canal  ",  comme  le  sansc.  vanah,  hind.  venu,  signifie  à  la 
fois  "  tige  de  bambou  "  et  "  flûte  ".  Les  avXoi  Sièv/um  sont  l'aulos  double. 
Opyavov,  c'est,  en  général,  l'outil,  le  moyen  ;  le  mot  répond  aussi  à  l'idée 
de  combinaison,  d'arrangement,  d'organisation  enfin  ;  il  prend  un  sens 
concret  dans  l'instrument  de  musique  à  clavier  et  à  réservoir  d'air, 
comme  il  désignera  également  la  grande  vièle  à  roue  du  moyen-âge 
(1' '  organistrum) .  Le  nom  à'v'èpavXiç  fait  allusion  à  l'eau  qui  actionne  cet 
orgue  spécial  ;  il  reste  employé  par  Hucbald,  alors  que  le  mécanisme  de 
l'hydraule  est  depuis  longtemps  oublié.  Les  trous  latéraux  des  instruments 
à  vent  ont  fourni  quelques  dénominations,  telles  que  Jistula,  dans  lequel 
on  voit  une  analogie  avec  la  grosse  lamproie,  au  corps  marqué  de  trous, 
qu'on  désigne,  inversement,  sous  le  nom  dejluta.  La  simulation  des  trous, 
au  mirliton  du  moyen  âge  (une  flûte  dont  l'embouchure  est  recouverte 
d'une  pellicule  contre  laquelle  on  fredonne),  est  figurée  dans  les  noms  de 
brehaigne  (=  stérile),  plus  tard  flûte  "  eunuque  ".  On  pense  que  "  corne- 
muse "  remonte  à  l'adjonction,  au  XIVe  siècle,  du  bourdon  (corne)  à 
l'ancienne  muse  ou  musette.  D'autre  part,  un  grand  nombre  de  dénomi- 
nations du  même  instrument  (à  réservoir  d'air)  font  allusion  à  l'outre,  au 
sac  qui  en  constitue  la  partie  la  plus  caractéristique  :  hébr.  nebel  (grec 
vaj3Xa),  lat.  tibia  utricularis,  haut-ail.  suegelbalch,  balchsuegala,  angl.-sax. 
swezieoper  (==  cuir  résonnant),  ail.  Sackpfeife,  Dudelsack,  pers.  nay  ambânah 
(=  flûte  à  sac)  ;  les  noms  de  chevrette,  chievre,  chevrie  (au  XIIe  siècle 
cabrettd),  donnés  à  la  musette,  répondent  à  la  même  idée.  —  Egalement 
significatifs  de  la  construction,  les  noms  de  "  carillon  "  (lat.  quadrilla 
=  quadrille  de  cloches,  constitution  primitive  du  carillon),  "  monocorde  " 
(dans  les  Indes:  ekatârâ,  même  sens),  cornet  à  "  bouquin  "  (bocal), 
"  quinton  "  (par-dessus  de  viole  monté  de  cinq  cordes),  viola  di  bordone 
(munie  d'un  bourdon),  "  viole  d'amour  "  (munie  de  cordes  sympathiques), 
spinetta,  "  épinette  "  (à  sautereaux  munis  d'un  dard  ou  épine),  Bloc\-jlœte 
(==  flûte  d'une  pièce,  une  des  dénominations  allemandes  de  la  flûte  à 
bec),  \emangeh  (pers.  =  lieu  de  l'archet,  ce  qui  répond  exactement  à  nos 
expressions  :    instrument    à  archet,  strumento  del  arco,  Streichinstrument) , 
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enfin,  toute  la  série  des  instruments  à  touches  (c/aves)  :  clavecin,  clavi- 
corde,  claricytherium,  clavi-cylindre,  clavi-harpe,  claviola,  clavicor, 
K/avier,  etc. 

§  3.  —  Le  plus  grand  nombre  de  noms  d'instruments  appartient  à 
cette  catégorie.  La  grande  trompette  de  la  cavalerie  romaine,  affectant 
la  forme  d'un  bâton  augurai,  se  confond  pour  cette  raison  avec  ce  dernier 
sous  le  nom  de  lituus.  Cette  même  forme  (un  tube  droit  recourbé  en 
demi-cercle  à  son  extrémité)  est  encore  décrite,  au  XVIe  siècle,  dans 
"  tournebout  ",  synonyme  (nom  et  chose)  de  "  cromorne  ",  K.rummhorn, 
û.  \rumhoorn  =  cor  courbé.  La  coquille  bombée  du  luth  le  fait  nommer 
parfois  testudo,  cfie/ys,  le  rebec  est  désigné  sous  celui  de  linterculus 
(=  petite  barque).  "  Courtaud  ",  Korthoid, piccolo  (Pickel-FIœte),  "  poche  ", 
"  pochette  ",  s'inspirent  des  dimensions  exiguës  des  instruments.  Celui 
dont  le  tuyau  se  replie  entièrement  sur  lui-même  est  décrit  sous  les 
termes  caractéristiques  de  Vit2\.fagotto,  ail.  Fagott,  Wurst-fagott,  "  cervelas  ", 
la  forme  de  hachoir  du  tympanon  l'est  dans  l'ail.  Hackbrett,  flam.  hakkeberd^ 
ital.  strumento  di  porco,  le  clavecin  (dont  le  chevalet  dessine,  sur  la  table, 
la  silhouette  d'une  console  de  harpe)  dans  l'angl.  harpsichord.  Nous 
avons  cité,  sous  §  1,  les  instruments  en  forme  de  corne.  Le  rectangle 
allongé  de  l'épinette  des  Vosges  est  décrit  dans  les  termes  analogues  de 
"  Scheithold"  (=  bûche),  flam.  noordsche  balk  (bûche  du  Nord),  island. 
langspel  (=  long  jeu).  A  "chapeau  chinois  "  correspondent,  à  d'autres 
points  de  vue,  l'angl.  turkish-crescent  (=  croissant  turc)  et  l'ail.  Schellen- 
baum  (arbre  à  sonnette).  Notons  encore  l'étymologie  discutée  du  cor 
anglais  ("  angle  "  ?),  le  serpent,  l'ophicléide  (o^ia-icXeiSeç  =  serpent  à  clefs), 
la  Spitzharfe  (harpe  pointue),  la  flûte  "  à  bec  "  (ail.  Schnalbeljîœte),  le 
triangle,  les  castagnettes  (de  l'esp.  castana  =  châtaigne  ;  en  forme  de), 
ainsi  que  les  formes  hybrides  spécifiées  sous  les  noms  de  guitare-luth, 
harpe-luth,  lyre-guitare,  etc.  Le  deff  arabe  est  parfois  désigné  sous  le  nom 
de  daïreh  (=  cercle).  De  même,  en  Asie,  une  série  d'appareils  reproduisent 
les  formes  animées  ou  inanimées  sous  les  noms  desquels  on  les  désigne  : 
le  pinâka  (=  arc)  et  le  kalama  (flûtet  en  forme  de  plume)  hindous,  les 
citares  tayaç  ou  mayuri  (==  "  paon  "  ;  Indes)  et  takay  (—  "  alligator  "  ; 
Siam),  le  mon-yi  (=  "poisson  de  bois",  instrument  à  percussion)  et  le 
kai  dan  nguyet  (=  "  lune  ",  guitare  circulaire),  annamites,  le  go-mukka 
(==  "  bouche  de  vache  ",  coquillage  dont  l'ouverture  affecte  cette  forme) 
hindou. 
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§  4.  —  Le  qualificatif  indiquant  l'origine  géographique  spécifie  en 
même  temps  le  genre,  les  particularités  constructives  ou  technique  de 
l'instrument  :  Le  mot  nola  qui,  parmi  d'autres,  désigne  la  cloche  en  airain 
fondu  (par  opposition  aux  clochettes  antiques),  fait  allusion  à  la  ville  de 
Noie  où,  au  VIe  siècle,  l'évêque  S*  Paulin  aurait  imaginé  la  cloche.  Ici  se 
rangent  encore  le  "  gros  tambour  de  Suisse  "  ou  "  d'Allemand  "  (le  grand 
tambour  de  lansquenet)  ;  flûte  "  d'Angleterre  "  (=  flûte  douce),  flûte 
"  allemande  "  ou  "d'Allemand  "  (=  traversière)  et  son  équivalent  allemand 
Schweit'zerpfeijfe  (=  flûte  suisse)  ;  guitare  "  allemande  "  ou  "  anglaise  ", 
portug.  gaitarra  de  Flandres  (=  cistre),  portug.  viola  franceza  (=  guitare), 
ital.  lira  tedesca  (=  vielle),  cor  "  anglais  ",  cor  "  des  Alpes  ".  En  arabe  : 
tambour  boulgari  (=  guitare  bulgare),  kemangeh  roumi  (=  viole  grecque), 
tabl  tourki  et  tabl  belady  (=  tabl  turc  et  tabl  du  pays,  tabl  indigène), 
e'raquieh  (=  hautbois  du  pays  d'Irac)  ;  en  japonais,  koma  fouye  (=  flûte 
coréenne). 

§  5.  —  Le  nom  de  l'inventeur  ne  se  retrouve  guère  que  dans  des 
instruments  modernes  :  saxophone,  saxhorn,  sarrusophone,  mattauphone. 
On  a  allégué  que  pandura  serait  dérivé  de  Pan,  ce  dieu  étant  considéré 
comme  l'inventeur  de  l'instrument  [pandura  désignant  ici  non  un  instru- 
ment à  cordes,  mais  une  flûte)  ;  citons  encore  les  bassanelli,  sorte  de  basson 
construit  en  trois  formats  différents  et  dont  l'invention  est  attribuée, 
d'après  Praetorius,  à  Jean  Bassano,  de  Venise  (fin  du  XVIe  siècle).  Nous 
avons  exprimé  nos  doutes  au  sujet  de  l'étymologie  "  musette  "  —  Colin 
Muset. 

§  6.  —  Le  mot  mvwv  répond  à  l'idée  de  type,  modèle,  règle,  mesure. 
L'instrument  du  même  nom  (turc  kanun,  hind.  kanuna)  est  celui  qui  fixe 
et  détermine  le  son.  La  signification  de  l'angl.  virginal  (==  épinette)  est 
discutée  ;  il  désignerait  l'instrument  plus  particulièrement  pratiqué  par 
les  jeunes  filles,  —  ou  dans  les  couvents,  on  ne  sait  ;  une  supposition 
analogue  a  été  faite  au  sujet  de  "  trompette  marine  [Marie n-Trompet 
=  trompette  de  Marie,  remplaçant  les  instruments  à  vent  au  jubé 
des  couvents  de  femmes  ?).  La  "  serinette  "  est  l'instrument  à  mani- 
velle destiné  à  enseigner  des  airs  aux  serins.  Ici  encore  se  rangent  les 
nombreux  instruments  dont  le  qualificatif  indique  le  caractère  cyné- 
gétique ou  pastoral  :  "  Cor  de  chasse  ",  angî.  hunting-horn,  foresters* 
horn,  ail.  Waldhorn,  Hirschhorn,  Hirschruf  (cors  de  chasse),  Bauernleier, 
ital.    lira  rustica    (=  vielle),    angl.   white-horn    (hautbois   rustique   utilisé 


NOTES  SUR  L'ONOMATOPÉE  33 

dans  le  comté  d'Oxford  le  jour  de  la  Pentecôte,  Whit-sunday) ,  ital. 
strumento  délia  vendemie  {==  instrument  des  vendanges,  le  rommelpot 
flamand).  Le  folklore  provençal  et  le  folklore  limbourgeois  offrent  ici  une 
analogie  singulière.  La  flûte  de  Pan  est  appelée  en  Provence  crestaïré,  du 
nom  des  crestopores,  châtreurs  de  porcs,  qui  annoncent  leur  arrivée  dans  les 
villages  au  son  de  cet  appareil  ;  dans  le  Limbourg  belge  (communes  de 
Lemmel  et  d'Exel)  on  désigne  pour  la  même  raison,  sous  le  nom  de  teuter 
(pr.  teuïtr)  certains  nomades,  châtreurs,  colporteurs,  chaudronniers,  for- 
mant entre  eux  une  sorte  de  corporation,  et  qui  annoncent  leur  arrivée 
au  son  d'un  cornet  quelconque,  teut.  x  Parmi  ces  noms  d'instruments 
inspirés  de  la  destination  de  l'appareil  reparaît  à  diverses  reprises  l'idée 
de  plaisir,  réjouissance,  danser,  sauter.  C'est  à  la  racine  gai,  signalée  dans 
l'anglo-saxon  et  dans  toutes  les  langues  latines  comme  répondant  à  l'idée 
de  réjouissance  et  de  fête  (prov.  galaubier,  galaubin,  gaillard,  gracieux), 
que  l'on  rattache  le  nom  du  "  gaboulet  ".  Le  latin  vitulari  (=  gambader, 
sauter  comme  un  veau,  vitulus)  aurait  fourni,  par  le  bas-latin  vitula, 
viutla,  le  prov.  viula,  puis  viuela,  viola,  vielle,  viole,  violon,  etc.  ;  même 
étymologie  pour  l'allemand  Geige  et  le  franc.  "  gigue  "  (du  haut-ail. 
geiga,  gambader).  Nous  avons  mis  en  doute  l'étymologie  proposée  du 
sourna  musulman  {nay  =  flûte,  sour  =  noce,  festin)  qui  toutefois,  authen- 
tifiée, se  rangerait  parmi  les  exemples  précédents. 

§  7.  —  L'étymologie  technique  (manière  de  jouer  ou  de  tenir 
l'instrument)  offre  des  rapprochements  intéressants.  Ici  se  classe  le  sistre 
(a-Horpov  =  secouer)  ainsi  que  la  harpe  (gr.  ap-rraZuv,  lat.  carpo,  angl.-sax. 
hriopan,  nord,  hraufa,  haut-ail.  harpha,  fr.  harper,  harpeur,  harpon), 
répondant  à  l'idée  de  prendre,  saisir,  s'accrocher  à  quelque  chose,  comme 
on  accroche  un  groupe  de  cordes  de  la  harpe.  L'auÀoç  oblique  et  la  flûte 
traversière  n'ont  rien  de  commun,  celle-ci  étant  tenue  parallèlement  aux 
lèvres,  celle-là  obliquement.  4  Leur  onomalogie  se  confond  néanmoins 
dans  nXayiavXoç  (auquel  Noël  et  Carpentier  ramènent  à  tort  le  fr.  "  flageol  ") 
ou  tibia  obliqua  et  dans  Yall.Scliwiegel,  Zwerchpfeiff,  Querpfeiff,  Querjlœte,  haut- 
ail,  suegalâ,  swegele,  du  goth.  svigla,  même  sens  ;  —  l'ital.  compte  beaucoup 

1  J.  Bols,  Brieven  aan  Franz  Willems,  p.  374. 

3  L'existence  de  la  flûte  traversière  proprement  dite  dans  l'antiquité,  et  même  au  moyen  âge  antérieure- 
ment au  XIe  siècle,  n'est  pas  prouvée,  et  les  documents  iconographiques  ne  permettent  pas  de  se  rendre 
exactement  compte  de  la  nature  et  de  la  technique  de  la  flûte  oblique  gréco-romaine.  En  Orient,  la  flûte 
traversière  paraît  remonter  à  une  plus  haute  antiquité.  Nous  en  avons  constaté  la  représentation  très  nette  sur 
un  bas-relief  javanais  très  probablement  antérieur  à  notre  ère. 
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de  mots  dont  le  sens  ablatif  est  marqué  par  le  préfixe  sv.  Peut-être  l'ail. 
Stamentien-Flœte  (=  flûte  douce,  droite)  se  ramène-t-il,  par  opposition 
à  la  flûte  oblique,  à  Stamm  =  tronc,  dans  le  sens  de  verticalité.  L'ail. 
Faust-Fagott  (=  basson  à  poing)  est  un  des  noms  du  "  cervelas  ",  instru- 
ment à  "  empoigner  "  à  pleines  mains,  les  diverses  phalanges  d'un  même 
doigt  devant  recouvrir  plusieurs  trous.  Le  vieux  franc.  îiacaire  (petites 
timbales)  constitue  également  un  cas  intéressant.  Il  tire  son  origine  de 
l'ar.  et  du  pers.  nagr,  ??agar,  nokarieh,  mots  désignant  des  appareils 
analogues  et  ramenés  à  nakr  =  bruit  ou  temps  rythmique  frappé,  et  au 
verbe  nakara=-  il  a  frappé.  Et  ce  dernier  exprimant  également  l'idée  de 
sonder,  pénétrer,  percer,  creuser,  la  même  racine  s'applique  à  tout  ce  qui 
est  à  la  fois  creux  et  bruyant.  Telles  sont  les  explications  de  Villoteau.  Mais 
nous  nous  demandons  s'il  ne  faut  pas  voir  ici,  encore  une  fois,  une  racine 
onomatopique  kr  (vibration  trépidante),  ce  qui  nous  paraît  plutôt  confirmé 
par  l'existence  d'une  trompette  nakour.  La  même  idée  de  technique 
instrumentale  se  retrouve  encore  dans  "  saquebute  "  (sacare,  saquer ■=  tirer, 
botan,  bouter  =  pousser)  ;  guitara  a  battente  (guitare  toscane,  à  plectre)  ; 
viola  da  braccia,  da  spalla,  da  gamba,  ail.  Kniegeige  ;  "  hochet  "  (hocher 
=  secouer)  ;  "  cloche  "  (haut-ail.  klokôn=  battre)  ;  kai  trong  va  (annam  ; 
va  =  chiquenaude  :  petit  tambour  mis  en  vibration  par  une  percussion 
légère)  ;  kamantcha  (pers.  =  balancier,  instrument  à  cordes  dont  on  joue 
en  le  balançant  de  droite  à  gauche  contre  l'archet). 

§  8.  —  A  la  désignation  de  l'étendue,  de  la  tessiture  des  instruments 
par  opposition  à  des  congénères  d'autres  formats,  se  ramène  toute  la 
terminologie  vocale  attribuée,  à  partir  du  XVIe  siècle,  aux  divers  modèles 
des  instruments  construits  en  familles  complètes  :  soprano,  déchant,  par- 
dessus, dessus,  alto,  haute-contre,  ténor,  contrebasse,  ainsi  que  les  dérivés 
"  basson  "  (esp.  bajori),  "  contrebasse  ",  "  cor  de  basset  "  (ail.  Bassethorn), 
viole  "  bâtarde  "  (nommée  sans  doute  ainsi,  remarque  naïvement 
Praetorius,  parce  qu'elle  est  comme  un  bâtard  de  toutes  les  autres 
parties)  ;  puis  encore  "  diapason  ",  "  antiphonel  ",  "  hautbois  "  en  général 
(par  opposition  aux  "  grosbois  "  ou  bombardes). 

§9.  —  La  qualification  du  timbre  n'offre  pas  de  très  nombreux 
exemples,  car  cette  intention  est  généralement  remplacée  par  celle  de 
l'imitation  onomatopique,  dont  il  a  été  question  tantôt.  On  peut  y 
ramener  la  "  sourdine  ",  instrument  à  perce  cylindrique  et  anche  double, 
le    rebec,   appelé    dans    Bonanni  sordino,   et   la   musette    d'Italie,   appelée 
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"  sourdeline  ".  De  même  pour  les  nombreux  dérivés  de  dulce  :  dolce 
tnelo  (angl.  dulcimer^  vx.  franc,  doulcemer  =  psaltérion),  douçainé,  dolcian 
(=  basson).  Dans  le  sens  opposé,  nous  avons  clario,  claro,  c/arasius,  clarino, 
"  clairon  ",  "  clarinette  ".  Cette  dernière  est  parfois  désignée  en  allemand 
sous  le  nom  de  Geiljîœte,  de  gellend '=  résonnant,  clair  (en  Suisse  gdilig  = 
pur,  clair,  haut-ail.  gt'//en,  galmen  =  retentir,  rlam.  ga/m=  son,  retentisse- 
ment). Citons  encore  :  trompette  marine  (ail.  Trumscheit  =  bûche-trom- 
pette, par  analogie  avec  le  timbre  de  la  trompette)  ;  "  mouche  "  et 
"  trompette  '  (les  bourdons  de  la  vielle)  ;  pianoforte,  fortebien,  piano, 
mélodion.  En  Asie  :  su  gosha  (hind.  =  qui  a  un  beau  son),  Mai  sao  et 
than  la  (annam.  =  "  oiseau  chanteur  "  et  "  son  pur,  clair  "). 

§  10.  —  Le  caractère  polyphonique,  harmonique,  s'exprime  tout 
d'abord  par  les  correspondants  et  dérivés  de  av^ovia  (avfi  ==  ensemble)  : 
hébr.  sumponjah^  lat.  simfonia,  Asie  mineure  moderne  sambogna,  ital. 
zampogna,  franc.  "  chifonie  ",  "  chifoine  "  =  cornemuse,  —  simfonia 
étant  également  attribué,  au  moyen-âge,  par  extension,  à  un  tambour  à 
double  membrane,  —  puis  par  ceux  de  apfxovia  (—  ajustement,  assemblage, 
rapport  heureux  de  parties)  qui,  après  être  resté  longtemps  un 'terme  de 
didactique  musicale,  s'est  appliqué  de  nos  jours  aux  instruments  dans 
"  harmonium  ",  "  harmonica  ",  "  harmonirlûte  ",  etc.,  dans  le  même 
sens  que  "  accordéon  ",  "  concertina  ",  etc.  Le  nom  de  chorus  offrait 
encore  une  signification  analogue,  étant  attribué  à  la  fois  à  la  cornemuse 
(plusieurs  tuyaux),  au  tympanon  (où  chaque  intonation  est  représentée 
par  un  chœur  de  cordes)  et  à  certain  cor  à  double  tuyau  cité  par  les 
anciens  auteurs.  Le  nom  de  Inventions  Horn  (franc.  =  "  cor  d'invention  ") 
fait  allusion  aux  capacités  modulatrices  attribuées  à  l'instrument  par 
l'introduction  des  tons  de  rechange.  M.  Curt  Sachs  a  expliqué  1  comment 
le  nom  de  doppiani  faisait  allusion  au  rôle  de  renforçateurs  de  la  basse, 
attribué  aux  instruments  ainsi  désignés. 

Ernest  Closson. 


Recueil  trimestriel  de  la  S.  I.  M.,  t.  XI,  livr.  4. 


LES  FILLES  DE  LULLY  l 


MADAME  DE  FRANCINE 


'AINEE  se  nommait  Catherine-Madeleine.  Elle  était 
née  aux  temps  où  Baptiste  songeait  à  peine  à  l'opéra, 
en  avril  1663.  De  sa  vie,  nous  ne  savons  que  peu  de 
chose.  Elle  mourut  à  quarante  ans,  le  2  janvier  1703, 
après  avoir  eu  trois  enfants  de  son  mariage  avec  Jean- 
Nicolas  de  Francine  escuyer,  maître-d'hôtel  du  roy, 
grand  parti  s'il  en  fût  à  Paris,  et  bien  choisi  par  l'astucieux  Florentin, 
mais  homme  médiocre  et  inconsistant. 

Il  faut  accorder  quelque  attention  à  ces  Francine,  même  après  deux 
siècles  d'oubli.  Plus  qu'une  autre,  cette  famille  est  capable  de  nous  faire 
connaître  ce  milieu  d'importants  personnages  où  Lully  se  plaisait  à  évoluer. 
Par  un  heureux  hasard,  nous  sommes  assez  bien  renseignés  sur  son  compte. 
Précisément  vers  cette  époque  les  rigueurs  de  d'Hozier,  qui  s'apesantis- 
saient  sur  toute  la  noblesse  française  pour  l'épurer,  obligèrent  les  Francine 
à  prouver  leurs  titres. 2  On  put  alors  constater  par  des  actes  officiels,  des 
déclarations  patentes,  qu'ils  descendaient  de  notables  citoyens  de  Florence, 
et  en  particulier  d'un  certain  Giovanni  Francini  nommé  en  1  3 1  8  prieur 
de  la  liberté.  Mais  leur  notoriété  française  datait  de  la  fin  du  XVIe  siècle, 


1  Voir  S.  I.  M.  du  15  mai  et  15  juin  dernier. 

2  Le  2  mai  1668.  Voir  :  B.  N.  Pièces  Or.  1235  et  Dossiers  Bleus  291.  Voir  aussi  :  V.  Bart,  Les  Francine 
(Versailles,  1891,  in-8°). 
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et  de  l'époque  où  Tomaso,  né  en  1 57 1 ,  était  venu  se  fixer  parmi  nous.1 
Homme  d'invention,  Thomas  Francine  s'était  acquis  des  connaissances 
particulières  dans  la  conduite  et  le  jeu  des  eaux  et  fontaines.  Henri  IV 
l'avait  distingué,  naturalisé  en  1600,  et  marié  de  Louise  Porcher, 
fille  d'un  valet  de  chambre  et  chevau-léger  du  roy.  Louis  XIII  le  voyait 
d'un  bon  œil.  "  Dites  moi  grand  merci,  moncheu  Francino  ",  répétait  l'enfant- 
roi  dans  son  langage  puéril, 2  et  plus  tard,  il  lui  fit  don  de  la  charge 
d'intendant  des  eaux  (1623)  de  celle  de  gentilhomme  servant  (1631), 
de  maître-d'hôtel,  enfin  le  décora  de  l'ordre  de  St.  Michel.  Thomas-  était 
un  très  gros  Monsieur,  lorsqu'il  mourut,  père  de  treize  enfants,  en  165  1.  Il 
portait  :  "  d'azur  à  une  main  gantelée  d'argent,  mouvante  de  flanc  senestre 
de  l'écu  tenant  une  pomme  de  pin  d'or  surmontée  d'une  étoile  de  même, 
et  accompagnée  de  trois  fleurs  de  lys  d'or,  deux  en  chef  et  une  en  pointe." 

La  nombreuse  lignée  des  Francine  s'essaima  dans  le  monde  de  la 
cour  et  de  la  ville.  Quelques  filles  prirent  le  voile,  des  fils  gagnèrent 
l'armée.  Clémence  épousa  un  grand  louvetier,  gouverneur  de  Corbeil  ; 
Louise  un  M.  de  Mesgrigny,  grand  tranchant  et  porte  cornette  blanche  de 
France  ;  Marie  un  baron  de  St.  Léger,  etc..  Seuls  François'et  Pierre 
furent  illustres.  François  de  Francine,  Sieur  de  Grandmaison  successive- 
ment commissaire  général  des  guerres,  maître-d'hôtel  du  roy,  intendant 
des  eaux,  lieutenant  de  robe  courte,  conseiller  d'état,  maréchal  de  bataille 
de  la  milice  et  major  de  la  Ville  de  Paris,  servit  longtemps  dans  les 
armées  de  Flandres  et  de  Lorraine,  fut  pris  deux  fois  et  reçut  plusieurs 
blessures.  Il  eut  à  son  tour  douze  enfants  de  Madeleine  de  Fontanieu,  fille 
du  contrôleur  général  des  maisons  du  Roy  et  de  la  Reine.  Et  cette  ample 
famille,  richement  dotée,  tint  son  rang  jusque  bien  avant  dans  le 
XVIIIe  siècle. 

Pierre  de  Francine,  père  du  gendre  de  Lully,  avait  aussi  pris  part  à 
la  guerre  à  côté  de  son  aîné,  et  se  qualifiait  de  Secrétaire  du  Roy  et 
Maître-d'hôtel  de  S.  M.  Sa  femme,  Louise  Pidoux,  fille  d'un  conseiller, 
reçut  en  1660,  soixante  mille  livres  de  dot  ;  elle  était  cousine  des  ministres 
Le  Tellier  et  Louvois,  et  parente  de  cette  haute  bourgeoisie  parisienne, 
dont  l'œuvre  de  Louis  XIV  allait  réclamer  la  collaboration.  La  généalogie 
des   Pidoux  est  comme  encombrée   de   secrétaires,   d'avocats,  de   parle- 

1  Probablement  avec  son   cousin    Horace,    l'auteur  de  YHippiatrique  de    1606.  Celui-ci  était  escuyer  de 
Henry  IV  ;  son  fils  Henry  mourut  au  siège  de  Thionville,  escuyer  du  Prince  de  Condé,  en  1669. 

2  Journal  d'Héroard,  avril  1605. 
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mentaires,  d'échevins,  et  autres  personnages  de  toutes  robes.  C'est  dans  ce 
monde  officiel  que  les  Francine  conduisaient  avec  adresse  leur  fortune 
toujours  grandissante  et  d'aquatique  origine. 

Versailles  leur  doit  une  partie  de  la  splendeur  de  ses  eaux  et  de 
l'ingéniosité  de  ses  fontaines.  Comme  Lully,  leur  compatriote,  sans  doute 
plus  d'une  fois  leur  compère,  et  bientôt  leur  allié,  ils  apportaient  de 
Toscane  le  goût  des  vastes  entreprises  et  des  innovations  fastueuses,  que 
les  scrupules  de  la  routine  n'entravaient  pas.  Transplantés  et  adaptés  chez 
nous,  ils  montraient  dans  leurs  desseins  cette  hardiesse  et  cette  chance  qui 
est  particulière  aux  métèques.  Et  ce  que  nous  savons  de  leur  carrière  fait 
songer  à  cette  autre  famille  de  notre  XIXe  siècle,  étrangère  aussi  et  venue 
d'Ecosse,  celle  des  Lesseps.  De  notre  temps  les  Francine  eussent  été 
ingénieurs,  présidents  de  conseils  d'administration,  hommes  politiques 
influents,  remuants  et  redoutés.  Sous  l'ancien  régime  ils  sont  avant  tout 
fonctionnaires,  et  leur  zèle  s'étend  aussi  bien  à  la  maison  du  roi  qu'à  ses 
armées.  Mais  ils  brassent  un  peu  partout  des  affaires.  Ici  c'est  un  monopole 
obtenu  pour  "  les  carosses  à  la  suite  de  la  cour  et  conseils  de  S.  M.  et  dans  les 
ville  et  Fauxbourgs  de  Paris  ", 1  là,  un  privilège  pour  un  "  machine  a  polir 
les  glaces  ",2  et  plus  tard  ce  sera  l'opéra  lui-même.  Partout  apparaît  la 
main  active  et  habile  de  ces  hardis  managers. 

La  Bruyère  n'a  pas  manqué  de  croquer  avec  son  habituelle  malignité 
ces  figures  familières  au  Tout-Paris  de  1680  : 

Laissez  faire  Ergaste,  écrit-il,  et  il  exigera  un  droit  de  tous  ceux  qui  boiront 
de  l'eau  de  la  rivière,  ou  qui  marcheront  sur  la  terre  ferme.  Il  sait  convertir  en  or 
jusques  aux  roseaux,  aux  joncs  et  à  Fortie.  Le  prince  ne  donne  aux  autres  qu'aux 
dépends  d'Ergaste,  et  ne  leur  fait  de  grâces  que  celles  qui  lui  étaient  dues.  C'est 
une  faim  insatiable  d'avoir  et  de  posséder.  Il  trafiquerait  des  arts  et  des  sciences,  et 
mettrait  en  parti  jusques  à  l'harmonie  ;  et  il  faudrait  s'il  en  était  cru,  que  le  peuple 
pour  le  plaisir  de  le  voir  riche,  de  lui  voir  une  meute  et  une  écurie,  put  perdre  le 
souvenir  de  la  musique  d'Orphée  et  se  contenter  de  la  sienne. 3 

Ce  dernier  trait  nous  ramène  au  gendre  de  Lully,  fils  de  Pierre  de 
Francine  et  l'aîné  d'une  famille  de  sept  enfants,  dont  la  fortune  fut  médiocre. 
Comme  si  un  siècle  entier  d'ambition  continue  et  d'activité  extrême  eut 
épuisée  la  race  d'Ergaste  !  Pierre  de  Francine,  le  second  fils,  colonel  dans 
les  armées  espagnoles  "  sans  enfant  des  deux  femmes  qu'il  épousa,  vit  fort 

1  B.  N.  Pièces  Or.  1235. 

3  Arch.  Nat.  O1.  13,  f°  484.. 

3  T)es  Biens  de  Fortune.  Ed.  Hachette,  t.  I,  p.  255. 
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gueux  "  nous  dit  une  note  manuscrite  ; 1  il  meurt  en  combat  singulier,  en 
Dalmatie,  vers  1707,  capitaine  d'infanterie  au  service  de  Vénitiens.  Jean- 
Jacques  de  Francine,  capitaine  de  vaisseaux  et  "amirauté  de  l'armée  du 
Roi  d' 'Espagne  de  la  mer  Océane  ",  périt  comme  garde  marine  en  171 1, 
submergé  dans  son  vaisseau.  Marianne  épouse  Charles  Duplessy  de  Rien- 
court,  qui  fut  contraint  de  quitter  l'Académie  des  Inscriptions  et  Belles 
Lettres,  après  y  avoir  siégé  plusieurs  années,2  et  que  nous  trouvons  consul 
de  France  à  Livourne.  Elisabeth  et  Marie  se  cloîtrèrent.  Enfin  Louise  de 
Francine  eut  la  singulière  destinée  de  mettre  au  monde  Le  Normant 
d'Etiolles,  et  de  se  trouver  la  belle  mère  de  la  demoiselle  Poisson. 3 
Curieuse  rencontre  des  généalogies  !  Voici  Mademoiselle  de  Lully  la 
propre  tante  de  la  Pompadour,  et,  dans  le  grand  arbre  que  nous  dressons 
en  ce  moment,  quelques  feuilles  séparent  à  peine  l'auteur  à'Armide  de 
Louis  le  Bien-Aimé  ! 

Jean-Nicolas  de  Francine,  dont  nous  connaissons  maintenant  les 
l'entourages,  épousa  la  fille  de  Baptiste  le  12  avril  1684.  Il  devait 
avoir  environ  vingt  ans,  et  si  l'on  en  croit  le  Mercure  qui  le  déclare 
septuagénaire  en  1735. 4  II  apportait  dans  la  corbeille  le  brevet  de  sur- 
vivance de  la  charge  paternelle  de  Maître-d'hôtel  du  roy,  et  deux  mille 
livres  de  rente.  Catherine  recevait  55,000  livres  de  dot.  Une  assemblée 
particulièrement  brillante  signait  à  ce  contrat.  Ministres,  présidents  à 
mortier,  robins  et  gentilhommes  entouraient  les  nouveaux  mariés.  Nous 
l'avons  vu  plus  haut,  cet  événement  marquait  le  triomphe  définitif  de 
Lully  homme  du  monde  et  du  grand  monde. 

Survint  le  décès,  imprévu  et  soudain,  du  surintendant  en  1687. 
Francine  était  l'homme  désigné  pour  ajouter  un  privilège  de  plus  à  ceux 
de  sa  famille  et  pour  prendre  en  main  cette  redoutable  affaire  artistique  et 
financière  qu'était  l'opéra.  Aussi  le  roi  lui  en  donne-t-il  aussitôt  la 
direction  5  pour  trois  années,  en  même  temps  qu'il  confirme  à  la  veuve  de 
Lully  le  privilège  général  de  1672.  Puis,  ce  privilège  lui-même  est  trans- 

1  B.  N.  Dossiers  Bleus,  291. 

2  De  17 16  à  1727.  M.  A.  Maury,  dans  son  Histoire  de  V Acade'mie  des  Inscriptions,  mentionne  ce  fait,  sans 
en  donner  l'explication.  Riencourt  fut  aussi  correcteur  à  la  Chambre  des  Comptes. 

3  Elle  avait  épousé  Guillaume  le  Normant  du  Fort.  Sa  fille  épousa  le  comte  de  Bachi,  ambassadeur  de 
France  en  Portugal,  et  en  eut  M™'  de  Lugeac,  d'Aravay,  et  de  Monteynar. 

4  Mercure  d'avril,  1735,  p.  819. 

5  Par  brevet  du  27  juin  1687.  (Arch.  Nat.  Ol.  31,  f°  125,  v°  ;  et  Arch.  de  l'Opéra,  Dossier  Lully). 
Ce  dernier  dossier  contient  aussi  un  acte  intéressant,  formant  contrat  entre  Francine  et  Claude  Lapierre,  de 
Lyon,  pour  l'opéra  de  Rouen  (15  sept.  1688.) 
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porté  directement  à  Francine,  le  Ier  mars  1689,  pour  dix  ans.1  En 
1698  il  est  renouvelé,  à  charge  par  Francine  de  servir  pensions  à 
Dumont,  l'écuyer  du  Dauphin,  à  Bérain,  le  décorateur  et  à  la  chanteuse 
Le  Rochois.  2  Et  cette  situation  dure  jusqu'en  1728.  A  cette  date  nous 
lisons  dans  la  correspondance  de  la  très  aimable  demoiselle  Aïssé  :  "  Fran- 
cine quitte  l'opéra.  Il  a  quinze  mille  livres  de  pension,  et,  après  sa  mort 
son  fils  en  aura  huit  mille,  et  sa  fille  six  mille.  Vous  me  demandez 
pourquoi  tant  de  libéralité  ?  Je  vous  répondrai  d'abord  que  ces  pensions 
sont  prises  sur  l'opéra,  et,  en  second  lieu,  que  Francine  a  fait  faire  à  ses 
dépends  une  partie  des  belles  décorations  et  qu'il  les  laisse...  "  3  Et,  en 
effet,  le  8  février  1728  Francine  était  officiellement  remplacé  par  André 
Cardinal  Destouches,  surintendant  de  la  musique  du  roi  et,  depuis  171 5, 
inspecteur  delà  régie  de  l'Académie  Royale  de  musique.4 

Si  nous  possédions  les  archives  de  l'opéra  pour  cette  période, 5 
nous  pourrions  apprécier  la  gestion  de  Francine,  qui  se  prolonge 
plus  qu'aucune  autre.  Nous  en  sommes  réduits  à  quelques  anecdotes. 
On  raconte,  par  exemple,  que  "  pour  ne  pas  avoir  voulu  lui  donner 
un  rôle  à  sa  fantaisie  dans  un  opéra,  la  célèbre  Desmatins  avait  voulu 
faire  assassiner  Francine  par  des  soldats  aux  gardes  ;  ce  qui  fut  arrivé 
si  son  diable  favori  ne  lui  eut  donné  des  charmes  contre  un  pareil 
malheur.  "  6  Le  conseiller  Ladvocat,  dans  une  correspondance  que  nous 
avons  déjà  citée  7  parle  de  Francine  comme  d'un  directeur  assez  écouté,  et 
en  l'absence  duquel  rien  ne  se  décide  d'important.  Il  distribue  non 
seulement  les  rôles,  mais  aussi  les  livrets,  et  l'on  voit  Desmarets  et  Colasse 
attendre  son  retour  de  la  campagne  pour  savoir  qui  d'entre  eux  sera 
chargé  de  mettre  en  musique  Iphigénie.  On  a  lieu  de  penser  qu'il 
accordait  à  la  faveur  plus  encore  qu'au  mérite,  car  sa  direction 
coïncide  précisément  avec    une    sorte    d'interrègne    de    notre    musique 

1  A  charge  de  faire  10,000  livres  de  rente  annuelle  à  ses  cohéritiers,  c'est-à-dire  3333  1.  à  Mrae  veuve  Lully, 
dont  elle  ristournait  un  quart  à  Louis  de  Lully,  et  6666  à  partager  entre  Jean-Baptiste,  Louise  et  Gabrielle. 
Les  costumes  et  décors  firent  l'objet  d'un  inventaire  du  13  juillet  dressé  par  Raymond,  greffier  de  l'écritoire. 
(Arch.  de  l'Opéra). 

2  Dangeau,  Journal. 

3  Lettres  de  Mlle  Aïssé.  L.  XIII. 

4  Voir  :  PÉlissier.  A.  C.  Destouches,  d'après  les  dossiers  de  la  Bibliothèque  municipale  d'Arles.  (Mémoires 
de  la  Société  de  l'Histoire  de  Paris,  t.  XXVI,  1899). 

6  Je  remercie  tout  particulièrement  mon  ami  H.  de  Curzon  des  recherches  qu'il  a  faites  aux  Archives 
Nationales  dans  les  dossiers  de  l'opéra  et  qui  n'ont  pas  donné  de  résultat. 

6  La  musique  du  diable,  Paris,  171 3,  p.  28. 

7  Publiée  par  M.  Teneo  dans  le  Mercure  Musical  de  1 905-1 906. 
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dramatique.  Campra  excepté,  qui  est  un  délicieux  coloriste,  personne 
n'est  capable  de  soutenir  alors  la  gloire  de  Lully  et  personne  n'est  disposé 
à  s'émanciper  cette  lourde  tradition.  Faut-il  aller  jusqu'à  croire  que  le 
gendre  de  Lully  contribua  personnellement  à  une  stagnation  dont  il 
profitait,  lui  et  ses  cohéritiers  ?  Francine  est-il  coupable,  a-t-il  écarté  des 
talents  méconnus,  a-t-il  soutenu  les  Lullistes  aux  dépends  de  tout  autre 
parti  ?  Il  ne  le  paraît  pas.  Il  semble  au  contraire  qu'il  se  soit  servi  de 
toutes  les  ressources  qui  lui  offrait  son  temps,  et  qu'il  ait  simplement 
cherché  à  contenter  le  public,  tout  en  tirant  le  meilleur  parti  possible  de 
son  privilège  familial.  Pour  un  Francine  l'opéra  était  une  affaire  comme 
une  autre.  Le  mérite  c'est  de  l'avoir  menée  pendant  plus  de  quarante  ans. 

Populaire,  Francine  ne  l'a  pas  été.  Sa  retraite  en  1728  n'éveille 
aucun  commentaire  précis.  Il  ne  possédait  point  cette  suprême  habileté 
de  Baptiste  à  profiter  de  tout,  et  ce  sens  un  peu  gros  de  la  publicité  qui 
avait  fait  connaître  l'opéra  jusque  sur  le  Pont  Neuf.  Un  petit  communiqué 
probablement  envoyé  par  lui-même  certain  jour  au  Mercure  nous  montre 
le  directeur  aux  prises  avec  le  public.  C'était  en  1703,  à  la  naissance  du 
futur  Louis  XV  ;  tout  Paris  était  en  fête  et  Francine  avait  sans  doute  omis 
de  se  joindre  à  l'enthousiasme  général.  Mercure  écrit  :  "  Cette  fête  du  cul 
de  sac  de  l'opéra  était  considérable  pour  des  bourgeois.  Elle  ne  l'était  pas 
pour  le  sieur  de  Francine,  à  qui  quelques  gens  ont  voulu  l'attribuer  ;  si 
elle  avait  été  de  lui,  il  aurait  donné  l'opéra  gratis,  ainsi  qu'a  toujours  fait 
M.  de  Lully  dans  les  grands  événements...  Il  est  à  croire  qu'il  a  pris  du 
temps  pour  se  préparer  à  quelque  chose  de  grand...  J'ai  cru  devoir  lui 
rendre  cette  justice  afin  de  détruire  les  bruits  que  les  mal  intentionnés  ont 
fait  courir  disant  qu'un  homme  qui  a  tiré  de  si  grandes  sommes  par  le 
privilège  qu'il  a  plu  au  roy  de  lui  accorder,  montre  mal  sa  reconnais- 
sance ".  *  C'est  ainsi  qu'on  savait  déjà  travailler  l'opinion  publique  dans  les 
premières  années  du  XVIIIe  siècle. 

Mais  la  vérité  est  que  Francine,  dès  cette  époque,  voyait  ses 
finances  en  piteux  état.  La  faute  en  était-elle  à  l'opéra  ?  et  si  près  de 
sa  création,  l'Académie  était-elle  déjà  le  gouffre,  où  tant  de  millions 
disparurent  depuis  ?  Il  serait  piquant  de  le  constater  et  de  montrer  un 
fois  de  plus  que  le  déficit  est  bien  l'état  normal  de  cette  institution, 
sous  tous  les  régimes    et    avec   tous   les    répertoires.    Un    voyageur    qui 

1  Mercure,  août,  1703,  p.  112. 
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relata  son  passage  à  Paris  écrit  en  1727  :  *  "  Il  n'y  a  que  peu  de  temps 
que  Francine  transporta  l'entretènement  de  l'opéra  à  quelques  banquiers 
de  Paris,  pour  être  trop  accablé  de  dettes,  toutes  fois  à  la  réserve  d'une 
pension  de  douze  mille  livres  pour  son  privilège.  On  dit  qu'il  lui  en 
revient  par  an  plus  de  300,000  livres  de  cet  emploi,  dont  il  débourse 
cependant  plus  des  deux  tiers  en  frais.  ':  Ce  qui  voudrait  dire  que 
Francine,  tout  en  gagnant  personnellement  cent  mille  livres  par  ans  (trois 
cent  mille  francs  d'aujourd'hui)  était  cependant  obligé  de  passer  la  main 
à  des  commenditaires.  On  peut  donc  avancer,  lorsqu'on  connaît  la  situation 
des  familles  Francine  et  Lully,  que  Jean  Nicolas  avait  un  talent  particu- 
lier pour  maltraiter  la  fortune,  qui  l'avait  comblé  de  ses  bienfaits.  Et  c'est 
bien  comme  un  prodigue  en  effet  que  les  contemporains  nous  le  repré- 
sentent. 

Dès  1 694  un  acte  nous  met  en  garde 2  Francine  et  sa  femme 
contractant  une  obligation  solidaire  de  près  de  cent  mille  livres 
envers  un  sieur  Le  Tessier  de  Montarsy  et  font  appel  à  un  de  leurs 
cousins  Francine  le  jour  du  remboursement.  Une  note  manuscrite 3 
vient  préciser  cette  impression  fâcheuse  en  nous  confiant  que  "  Francine 
a  gagné  des  sommes  immenses  à  l'opéra,  mais  qu'il  a  à  peine  de  quoi 
vivre  et  établir  ses  enfants,  par  les  extrêmes  dépenses  qu'il  a  faites  auprès 
des  femmes  de  la  plus  haute  distinction.1  "  Tout  le  monde  connaissait  £e 
travers.  Les  chansons  s'en  moquaient. 

__i t 


eË 


EEÉS 


*F 


v  \  V 


Ce 


qui 


?5t- 


?  4» 


fut        les  ri-  ches- 


de  Bap-     tis-     te  Lui- 


*  ;  g 


■xcz 


-Y 


* 


tzrr 


^^ 


ly 


se         con  -    sum  •    me  en     lar  - 


ses  de  son       gendre     an  -     no 


m  M  1 


t'-;i  -T;i  y 


m 


bu 


1  Nemeitz.  Séjour  de  Paris,  (Paris  1727  in  8J)  p.  100. 

2  Arch.  de  l'Opéra. 

3  B.  N.  Dossiers  Bleus  291. 

4  Chansons,  A1SS.  Collection  Rouart,  (In  fol.  T.  I  p.  113). 
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Si  l'on  voulait  en  savoir  davantage,  peut-être  devrait-on  songer  à 
l'entourage  des  fils  du  dauphin.  Le  jeune  roi  d'Espagne  protégeait  les 
Francine,  et  lorsqu'il  quitta  la  France  pour  monter  sur  le  trône,  il 
emmena  Jean  Nicolas  en  qualité  de  maître  d'hôtel,  flanqué  de  deux 
contrôleurs.  3  Un  jour  sans  doute  la  physionomie  de  Francine  galant 
homme  se  précisera,  et  il  sera  singulier  de  voir  le  directeur  de  l'Académie 
royale  de  musique  chercher  auprès  à  la  cour  ce  que  les  princes  venaient 
précisément  demander  à  l'opéra  :  l'occasion  de  se  ruiner  aimablement. 2 

Veuf  à  quarante  ans,  Francine  mourut  à  soixante  dix,  en  1735. 
Ses  deux  filles  Marie  et  Elisabeth,  dont  l'une  disparait  de  bonne  heure, 
ne  semblent  pas  avoir  laissé  de  postérité.  Son  fils  Louis-Joseph,  né  le 
11  juin  1696,  fut  lieutenant  de  cavalerie  dans  le  régiment  de  la  Cornette 
Blanche ;  puis  capitaine  au  Colonel  Général.  Il  vivait  encore  en  1763  sous 
le  nom  du  chevalier  de  Francine,  et  portait  l'ordre  de  St.  Lazare  et  du 
Carmel.  De  ce  côté  encore  la  race  de  Luliy  s'éteignit  assez  rapidement. 


* 


MADAME  THIERSAULT  DE  MERANCOURT 


Nous  ignorons  tout  de  cette  troisième  fille  de  Lully,  baptisée  le 
19  septembre  1668  et  inhumée  aux  petits  Pères  le  30  décembre  171  5. 
Elle  ne  nous  est  connue  que  par  son  mariage  avec  Pierre  Thiersault, 
chevalier,  Seigneur  de  Mérancourt,  La  Ronce  et  autres  lieux. 

Les  Thiersault  tiraient  leur  origine  de  la  province  de  Bretagne,  et  le 
château  de  Mérancourt  se  trouvait,  paraît-il,  à  côté  de  Quimper  Corentin. 
Jean  et  François  Thiersault  firent  partie  du  grand  tournois  organisé  à 
Saumur  par  le  roi  René  d'Anjou.  Un  Pierre  Thiersault  suivit  la  reine 
Anne  de  Bretagne  en  France,  comme  officier  commensal  en  1491.  S'étant 

1  Mercure  de  janvier  1701  p.  168. 

2  On  dit  que  J.  B.  Rousseau  avait  maltraité  le  directeur  de  l'opéra  dans  une  ode  intitulée  la  Francinade  ou 
la  Picarde. 
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retiré  à  Ognes  en  Mulcien,  près  Nanteuil,  après  la  mort  de  cette  princesse, 
il  y  acquit  une  grande  réputation  et  fut  nommé  le  Roi  des  Laboureurs. 
Louis  XII  lui  fit  l'honneur  de  venir  coucher  chez  lui  et  lui  accorda 
d'ajouter  un  tiercelet  d'or  sur  champ  d'azur  qu'il  portait  pour  armes 
couronné  d'or  sur  sa  tête  et  trois  épis  aussi  d'or  en  son  bec.  ]  Il  mourut 
en  1505.  Après  lui  viennent,  comme  toujours,  un  certain  nombre  de 
fonctionnaires  du  Parlement,  Louis  Thiersault  conseiller  à  la  cour  des 
aides  en  155  1,  marié  à  Mlle  de  Bragelonne;  Charles,  Sieur  de  Mérancourt, 
auteur  d'une  postérité  qui  se  signala  bruyamment  pendant  la  Ligue, 2 
enfin,  Charles  de  Thiersault  qui  eut  de  Marie  Groyn  un  fils,  Pierre, 
l'époux  de  Marie-Louise  de  Lully  au  14  septembre  1689. 

Celui-ci  apportait  tout  d'abord  sa  charge  de  commissaire  général  de 
la  cavalerie  légère,  puis  des  terres  de  Chevreville,  de  la  Ronce,  d'Etavagny, 
20,000  livres  comptants,  et  55,000  livres  lui  revenant  de  sa  première 
femme.  Louise  de  Riantes.  3  Mlle  de  Lully  recevait  5,000  livres  de  rente. 

Les  Mérancourt  n'ont  laissé  aucune  trace  dans  l'histoire  qui  puisse 
nous  intéresser.  Mais  leur  fille  unique  Hilaire-Ursule  née  en  1690  mérite 
un  coup  d'œil  bienveillant,  car  elle  fit  entrer  le  sang  des  Lully  dans  une 
des  grandes  famille  de  la  cour.  Elle  épousa  le  23  octobre  171 5,  quelques 
jours  avant  la  mort  de  sa  mère,  Louis-François  de  Bouchet  comte  de 
Sourches. 

"  Le  chevalier  est  marié  il  y  a  que  six  semaines  ou  deux  mois  écrit  le  comte 
Louis  de  Sourches  en  décembre  17 15.  Sa  femme  n'est  pas  jolie,  mais  elle  est  bien 
faite  et  à  l'humeur  douce  et  parait  avoir  toute  l'envie  du  monde  de  plaire  à  la 
famille.  Et  j'aime  toujours  mieux  toutes  ces  qualités  que  toute  la  plus  grande 
beauté  et  la  plus  grande  gentillesse.  D'ailleurs  son  mariage  ne  sera  peut-être  pas 
mauvais  avec  temps.  Il  se  nomme  présentement  le  comte  de  Sourches  et  demeure 
chez  son  beau  père  qui  se  nomme  M.  de  Thiersault,  rue  de  Bracq  au  Marais.  "  4 

Saint  Simon  n'a  pas  été  tendre  pour  ces  Sourches  qu'il  présente  comme 
des  "  gentilhommes  de  bon  lieu,  mais  fort  ordinaires,  du  pays  du  Maine 
Il  avoue  cependant   que  le   grand  prévôt,  père  de  celui  qui  nous  occupe 
"  s'était  mis  sur  un  pied  de  considération  et  de  distinction  à  la  cour.  Il  y 

1  Mercure  de  décembre  1767  p.  244  et  B.  N.  Ms.  Fr.  31,200. 
"  Voir  le  P.  Maimbourg.  Histoire  de  la  Ligue.  (1607  in  40). 

3  Son  contrat  se  trouve  dans  les  Archives  de  l'Opéra. 

4  Duc  des  Cars,  le  château  de  Sourches  et  ses  seigneurs  (1887)  p.  221.  Je  regrette  infiniment  qu'un  lointain 
voyage  de  M.  le  Duc  des  Cars,  m'ait  privé  d'une  fructueuse  visite  aux  archives  du  château  de  Sourches,  qui 
contiennent  (comme  on  le  voit)  d'intéressants  documents  sur  les  Thiersault-Lully. 

5  Mémoires,  éd.  Hachette,  t  XIII,  p.  260-262,  et  p.  548 
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était  volontiers  pris  pour  arbitre.  C'était  un  fort  honnête  homme  et  fort 
sage.  On  disait  de  lui  que  personne  n'entendait  mieux  les  affaires  des  autres 
et  plus  mal  les  siennes.  "  Les  de  Bouchet  touchent  à  la  musique  par  une 
anecdote.  Laissons  encore  la  parole  à  St.  Simon  : 

"  Heudicourt  le  fils,  qui  était  une  espèce  de  satyre  fort  méchant  et  fort  mêlé 
dans  les  hautes  intrigues  galantes,  fit  sur  tous  ces  Montsoreau  *  une  chanson  si 
naïve,  si  fort  d'après  nature  et  si  plaisante,  que  quelqu'un  l'ayant  dite  au  maréchal 
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SIGNATURES    DE    LA    FAMILLE    LULLY,    AU    CONTRAT    DE    MARIE-LOUISE    DE    MERANCOURT. 

(Arch.  de  l'Opéra). 

On  reconnaît  les  signatures  de  Thiersault,  et  de  sa  femme,  de  Madeleine  Lambert,  de  Francine  et 
de  sa  femme  Catherine-Madeleine,  de  Dumolin  et  de  sa  femme  Gabrielle  Hilaire,  de  Lambert  et  de  sa 
sœur  M1Ie  Hilaire  Dupuis,  enfin  de  la  cousine  de  Lully  C.  Morineau  mariée  à  H.  Normandin  de 
la  Grille. 

1  On  les  appelait  ainsi  à  cause  d'une  alliance  avec  la  famille  des  Montsoreau. 
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de  Boufflers  pendant  la  messe  du  roi  où  il  avait  le  bâton,  il  ne  put  s'empêcher 
d'éclater  de  rire.  C'était  l'homme  de  France  le  plus  grave,  le  plus  sérieux,  le  plus 
esclave  de  toute  bienséance  ;  le  roi  se  retourna  de  surprise,  qui  augmenta  fort  en 
voyant  le  maréchal  pâmé,  à  qui  les  larmes  tombaient  des  yeux.  Rentré  dans  son 
cabinet,  il  l'appela,  et  lui  demanda  ce  qui  l'avait  pu  mettre  dans  cet  état,  à  la  messe. 
Le  maréchal  lui  dit  la  chanson.  Voilà  le  roi  plus  pâmé  que  n'avait  été  le  maréchal, 
et  qui  fut  plus  de  quinze  jours  sans  pouvoir  s'empêcher  de  rire  de  toute  sa  force, 
sitôt  que  le  grand  prévôt  ou  un  de  ses  enfants  lui  tombaient  sous  les  yeux  'V 

Ces  historiettes  n'empêchèrent  pas  les  Bouchet  de  Sourches  de  faire 
grande  figure  à  la  cour  au  XVIIIe  siècle  et  grand  honneur  au  sang 
de  Lully  jusqu'à  la  Révolution.  A  ce  moment  le  dernier  descendant 
de  cette  branche  Mérancourt  de  Sourches  mourut  en  bas  âge,  de  telle 
sorte  que  la  famille  des  ducs  des  Cars,  héritière  des  Sourches,  ne  peut  être 
considérée  que  comme  une  alliance  des  Lully. 


* 


MADAME  DU  MOULIN 

Celle-ci  fut  véritablement  une  maîtresse  femme,  et  digne  du  grand 
nom  qu'elle  portait.  Aussi  sa  race  impérieuse  et  active  a-t-elle  survécu  à 
tous  les  efforts  du  temps.  Seule  des  six  enfants  de  Lully,  Gabrielle  est 
encore  de  nos  jours  représentée  par  une  illustre  postérité. 

Baptisée  le  3  octobre  1666,  la  seconde  fille  de  Baptiste  épouse  le 
14  juillet  1  687,  quatre  mois  après  la  mort  de  son  père,  Jacques  Dumoulin, 
ou  Dumolin,2  fils  de  Jacques,  sieur  de  Centimaison,  et  d'Elisabeth  Richer. 
Sa  dot  était  de  42,000  livres,  plus  mille  livres  de  rente,  soit  environ 
70,000  1.  (250,000  fr.  d'aujourd'hui).  Dumoulin  apportait  une  somme 
égale  représentée  par  les  charges  que  lui  transmettait  son  père  et  dont 
voici  la  nomenclature  précise  : 

Greffier  en  chef  civil  et  criminel,  premier  et  principal  commis  des  audiances 
publiques,  greffier  des  décrets  et  autres  fonctions  y  jointes,  ensemble  de  la  charge 
de  commis  escrivant  à  la  peau,  le  tout  en  la  Cour  des  Aydes  de  Paris,  conseiller 
secrétaire  du  Roy  et  de  ses  finances,  lieutenant  des  chasses  du  duché  d'Alais  et 
comté  de  Boisgeney  du  coté  de  la  Beausse. 

1  Cette    chanson   se  trouve  dans  le  chansonnier  Clérambault   (B.  N.  Fr.    12694,  p.   513).   Elle   ne  nous 
paraîtrait  plus  guère  plaisante  aujourd'hui. 

2  Les  deux  orthographes  figurent  dans  les  actes  et  dans  les  signatures. 
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Noblesse  de  robe,  comme  on  voit,  mais  bien  établie  cependant.  Le 
premier  Du  Moulin  connu  était  un  sieur  de  Boisraout  près  d'Amiens  en 
1474  ;  un  Galleran  Du  Moulin  fut  nommé  archer  au  château  d'Abbeville 
par  Charles  VIII.  Au  XVIe  siècle  plusieurs  Du  Moulin  sont  avocats  en 
Parlement  et  conseillers.  Plus  tard,  Jacques  se  qualifie  de  gentilhomme  de 
la  reine  Marguerite,  un  autre  Jacques  est  également  gentilhomme  de  la 
reine  mère  en  1643.  S°n  ^s  épouse  en  1654  Mlle  Richer,  fille  d'un  notaire 
de  Paris,  et  nous  voilà  revenus  jusqu'à  Jacques,  gendre  de  Lully,  dont  on 
ne  trouve  guère  qu'à  signaler  la  mort  prématurée.  Il  laissait  deux  filles, 
Magdeleine  et  Elisabeth,  celle-ci  baptisée  comme  enfant  posthume^  le 
1 1  avril  1694. l 

Frappée  de  ce  grand  coup,  Mme  du  Moulin  se  retira  auprès  de  sa 
mère,  Mme  de  Lully,  et  se  mit  en  demeure  de  protéger  l'héritage  paternel 
contre  les  entreprises  de  ses  cohéritiers,  tâche  éminemment  délicate  au 
milieu  des  désordres  des  Lully  et  des  prodigalités  de  Francine.  De  toute 
la  paperasserie  à  laquelle  donna  lieu  cette  liquidation  laborieuse,  il  semble 
ressortir  que  Gabrielle-Hilaire,  par  ses  conseils,  sa  présence  d'esprit,  ses 
décisions  rapides,  sauva  la  situation.  A  chaque  transaction  elle  apparaît, 
s'offrant  à  rembourser  à  ses  frères  la  part  qu'ils  sont  toujours  pressés  de 
céder,  et  réunissant  ainsi  peu  à  peu  entre  ses  mains  la  fortune  du  surin- 
tendant. Elle  ne  néglige  pas  d'ailleurs  le  bien  de  ses  enfants,  et  nous  la 
voyons  en  1702  demander  à  engager  au  nom  de  ses  filles  mineures  d'im- 
portantes réparations  dans  le  manoir  de  Centimaison.  Ce  petit  mémoire 
où  tout  se  trouve  mentionné  avec  la  dernière  précision  est  un  modèle 
d'habileté  et  d'adresse. 

Il  était  à  craindre  que  Mme  du  Moulin,  animée  de  ce  zèle  actif  que 
les  femmes  savent  porter  au  plus  haut  degré,  n'entrât  en  conflit  avec  ses 
cohéritiers.  Cela  se  produisit,  en  171 1,  et  les  archives  du  Châtelet  nous 
ont  conservé  le  souvenir  de  très  vives  contestations,  de  scènes  pénibles 
qui  se  jouèrent  alors  autour  de  Mme  de  Lully  mère.  Madeleine  Lambert, 
presque  septuagénaire  et  gravement  malade  était  l'objet  de  toutes  les 
attentions  de  ses  enfants,  attentions  que  les  Lully  voulurent  croire  inté- 
ressées de  la  part  de  leur  sœur. 

Le  1  3  février  les  deux  fils  Lully  et  les  Thiersault,  réunis  comme  par 

1  Ces  indications  sont  tirées  des  archives  de  Combreux,  où  se  trouvent  encore  quelques  partitions  de  Lully 
portant  le  nom  de  Mme  du  Moulin.  Le  château  de  Centimaison  est  actuellement  une  vaste  ferme  de  la  forêt  et 
du  domaine  de  Combreux. 
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le  hasard  dans  une  pièce  de  la  maison  paternelle,  rue  Ste  Anne,  virent 
entrer  un  personnage  qu'ils  ne  connaissaient  pas  et  lui  demandèrent  ce 
qu'il  voulait.  Ils  furent  tout  surpris  d'entendre  qu'il  s'appelait  Durand, 
notaire,  qu'on  l'avait  envoyé  chercher  pour  faire  le  testament  de  la  dame 
Lully  qu'il  quittait  à  l'instant  et  qui  n'était,  selon  lui,  nullement   en  état 
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POUVOIR    DONNE    A    MADELEINE    LAMBERT    PAR    SES    ENFANTS    POUR    LA    REEDITION 

d' 'Athis  et  DE   Persèe. 

(Archives  de  V Opéra). 

de  tester.  Mme  Thiersault  de  Mérancourt  étant  montée  en  la  chambre  de 
sa  mère  la  trouva  sur  son  séant,  soutenue  par  la  bonne  Ladouze,  sa  femme 
de  chambre,  ayant  un  papier  écrit  devant  elle,  ses  lunettes  sur  son  nez, 
une  plume  à  la  main,  et  la  demoiselle  Morineau  sa  cousine  penchée  sur 
son  oreille  et  lui  criant  :  "  Madame  !  C'est  votre  testament  qui  ri  est  pas  signé. 
Il  ne  vaut  rien  comme  cela,  il  faut  que  vous  le  signiez  !  "  Surprise  de  cette 
arrivée  imprévue  MIle  Morineau  s'approche  de  Mme  de  Mérancourt  et  lui 
dit  que  Mme  de  Lully  lui  avait  demandé  son   testament,  qu'elle   avait  été 

1  Arch.  Nat.  Y,   121 15,  et   11 641.  Ces  actes  ont  été  publiés  in  extenso   par   Campardon.   L'Académie 
Royale  de  musique,  t.  II,  p.  157. 
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quérir,  que,  dans  l'instant,  la  demoiselle  Ladouze  l'avait  appelée  en  lui 
disant  que  Mme  de  Lully  ne  savait  pas  ce  qu'elle  faisait  et  n'écrivait  pas 
son  nom.  "  Si  vous  ne  venez  points  elle  ne  signera  pas  ".  Etant  aussitôt  allée 
à  Mme  de  Lully,  Mlle  Morineau  reconnut  qu'au  lieu  de  signer,  elle  avait 
seulement  écrit  en  caractères  très  mal  formés  "  Je  laigue...  "  et  ensuite  fait 
quelques  traits  à  la  plume. 

Grand  émoi  parmi  les  Lully,  qui  montent  et  constatent  en  effet  que 
Mlle  Morineau  est  là,  aidant  leur  mère  à  se  recoucher.  Ils  dépèchent  à  leur 
tour  quelqu'un  vers  le  notaire  Regnard,  qui  vient  et  redescend,  déclarant, 
comme  son  confrère,  que  la  malade  est  hors  d'état  d'articuler  son 
testament,  et  s'en  va.  Que  faire  ?  A  minuit  les  du  Moulin  font  atteler  le 
carosse  de  la  veuve  Lully  et  envoient  quérir  à  nouveau  Me  Durand, 
lequel  ne  veut  pas  se  déranger  à  cette  heure  indue  et  promet  de  venir  à 
sept  heures  du  matin.  On  frappe  à  la  porte  de  Me  Ogier,  autre  notaire, 
qui  fait  réponse  semblable,  et  force  est  d'attendre  au  lendemain.  A  sept 
heures  apparaît  Me  Durand  (les  notaires  se  levaient  alors  de  bonne  heure  !) 
Il  fait  retirer  tout  le  monde,  et  essaye  en  vain  de  tirer  quelque  chose  de 
la  malheureuse  veuve  du  surintendant.  Il  s'en  va.  Entretemps  les  Lully 
sont  arrivés  au  grand  complet  et  voici  que  MUe  du  Moulin  leur  montre  un 
mémoire  écrit  de  sa  main  qu'elle  dit  lui  avoir  été  dicté  par  sa  grand'mère 
en  présence  de  quelques  personnes  de  la  famille  et  des  domestiques,  et  qui 
contient  certaines  dispositions  en  faveur  de  la  dite  demoiselle  et  de 
M1Ie  de  Francine,  sa  cousine. 

Et  les  intrigues  continuent.  Le  lundi  1 6,  à  quatres  heures  se  trouvent 
réunis  dans  la  chambre  de  la  malade  Mme  de  Villemarest,  amie  et 
locataire,  Mme  du  Moulin,  Mlle  de  Francine,  trois  femmes  de  chambre  et 
un  père  Théatin.  "  Je  ne  sçai  Madame,  dit  la  Villemarest,  si  vous  songez 
à  vos  affaires,  si  vous  savez  ce  qui  se  passe  dans  votre  maison  ;  les  enfans  de 
dehors  veulent  chasser  ceux  qui  demeurent  chez  vous,  ils  veulent  mettre  dehors 
Mme  du  Moulin  et  se  sont  emparés  de  tout  votre  argent  et  de  vos  clefs.  Vous 
devriez  songer  a  bien  faire  les  choses  pour  Mme  et  Mne  du  Moulin  et  Mlle  de 
Francine.  Si  vous  ri  y  songez  de  votre  vivant,  elles  n  auront  rien,  votre  testament 
étant  nul,  ne  Payant  pas  signé.  Songez  a  vos  pauvres  petites  filles  !  Vos  autres 
enfans  se  seront  rendus  maîtres  de  tout.  Vous  devriez  faire  venir  un  commis- 
saire, pour  leur  faire  rendre  vos  clefs.  Ne  voulez-vous  pas  bien  que  f  envoie 
chercher  le  notaire  pour  faire  votre  testament  F  "  Mme  de  Lully  résiste,  finit 
par  céder  "  Faites  ce  que  vous  voudrés  ".  Aussitôt  on  met  les  chevaux  au 
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carosse  et  l'inévitable  Me  Durand  fait  son  apparition.  Les  Lully  prévenus 
accourent,  Me  Ogier  se  précipite,  et  c'est,  dans  la  chambre  de  la  rue 
Ste  Anne,  une  véritable  invasion  d'enfants,  de  domestiques,  d'amis  et  de 
notaires.  Mme  de  Lully  très  nerveuse  n'a  plus  en  tête  que  son  argent.  Enfin 
tout  le  monde  se  retire.  Mais  les  notaires  reparaissent  bientôt  et  incapables 
de  rien  obtenir.  Mme  du  Moulin  s'impatiente,  elle  demande  si  sa  mère  ne 
peut  tout  au  moins  faire  de  dons  manuels,  et  sur  une  réponse  prudente  de 
Me  Durand,  elle  s'emporte  contre  ses  frères  et  tout  se  termine  dans 
le  brouhaha. 

Il  y  a  aussi  la  scène  du  commissaire,  qui  se  passe  dans  cette  même 
chambre  du  troisième  étage  dont  les  fenêtres  donnent  encore  aujourd'hui 
sur  la  rue  Ste  Anne.  Mme  de  Lully  mange  un  potage,  entourée  de  M.  et  Mlle  de 
Francine,  de  Mme  et  MUe  du  Moulin,  MIle  Morineau,  et  de  Pierre  Duparc 
et  Maslon,  procureurs  au  Châtelet.  Cette  fois  il  s'agit  de  lui  faire  rendre 
la  possession  de  ses  clefs.  Le  commissaire  Daminois  n'arrive  pas,  les 
Lully  surviennent.  Mme  de  Lully  s'endort.  Et  malgré  la  gravité  pénible 
des  événements,  un  certain  comique  se  dégage  de  ces  extravagances. 

Pourtant  tout  s'arrange.  Mme  de  Lully  se  rétablit.  Elle  fera  son 
testament  normal  en  171 5, 1  et  vivra  jusqu'au  4  mai  1720.  Son  fils  l'abbé 
de  Lully  sera  son  curateur  à  partir  d'août  171 8.  Et  nous  ne  trouvons  plus 
d'autres  incidents  II  faut  d'ailleurs  connaître,  pour  comprendre  l'âpreté 
de  ces  querelles  et  de  ces  suspicions,  la  valeur  du  trousseau  de  clefs  de 
Mme  de  Lully.  Le  coffre-fort  de  la  rue  Ste  Anne  contenait  à  l'inventaire  : 

Un  coffret  dans  lequel  s'est  trouvé  huit  sacs  de  chacun   533  louis  d'or,  valant 
5  26  livres  chacun  en  la  précédente  réforme,  et  de  dix  écus,  valant   12  livres; 

revenant  chacun  des  dits  sacs  à  19,2000  1.  au  total     ....      153,600  1. 
Plus  un  autre  sac  composé  de  460  louis  d'or  à  30  1.  chacun, 

montant  en  la  somme  de 16,660  1. 

Plus  cinquante  sacs  composés  chacun  de  200  louis  à  6  1.  pièce, 

valant  chacun  1200  1.  soit 60,000  1. 

Plus  de  l'argenterie  évaluée  à 61,525  1. 

Plus  de  pierreries  évaluées  par  le  Sr  Beins  à 40,000  1. 

Plus  des  titres  de  rentes,  pour  la  somme  de 156,729  1. 

En  ajoutant  une  bourse  contenant  des  quadruples  d'Espagne  et 
15    médailles- d'or,  î  dont   la   valeur   n'est   pas    indiquée   et   des  billets    de 

»"*c  '  Le  20  mai  171 5  par  devant  i  MMS  Lecourt  et  Péan.  Son  interdiction  fut  prononcée  au  Châtelet  le 
22  août  171 8.  L'inventaire  après  décès  est  chez  Me  Péan  du  7  mai  1720  ;  le  partage  chez  Mes  Chèvre  et 
Billeheu  du  26  septembre  1720  et  le  tirage  par  lots  du  29  mai  1722. 
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banque,  nous  reconnaissons  que  la  veuve  de  Lully,  débile  et  malade,  avait 
le  courage  de  conserver  dans  ses  coffres  pour  500,000  fr.  d'argent  et  de 
valeurs  ce  qui  ferait  deux  millions  d'aujourd'hui  !  l 

Madame  du  Moulin  mourut  le  6  juin  1748  laissant  une  fille  Anne- 
Elizabeth,  mariée  à  Pierre-Achille  Picot,  marquis  de  Combreux,2  descen- 
dant d'une  bonne  noblesse  qui  cherchait  —  sans  succès  d'ailleurs  —  à  se 
rattacher  à  Pic  de  la  Mirandole.  Et  c'est  ici  que  la  généalogie  de  Lully 
devient  intéressante  pour  nos  contemporains. 

Si  l'on  consulte  le  tableau  ci-joint,  on  verra  qu'en  trois  générations, 
nous  parvenons  au  marquis  Charles  de  Combreux  mort  en  1871  presque 
centenaire  et  dont  plusieurs  d'entre  nous  conservent  le  souvenir.  Or, 
celui-ci  avait  fort  bien  pu  connaître  Mlle  du  Moulin,  marquise  de 
Combreux,  morte  en  1784  et  par  elle  entendre  parler  de  Lully  comme 
d'un  ascendant  immédiat.  Le  même  raisonnement  chronologique  peut 
s'appliquer  à  Madame  la  comtesse  Greffulhe  douairière,  née  en  1824,  et 
dont  la  grand'mère,  la  marquise  Dessolles  (1777- 1852)  avait,  elle  aussi, 
connu  Mlle  du  Moulin  de  Combreux.  Nous  ne  sommes  donc  pas  si  loin 
du  surintendant  de  la  musique  du  Grand  Roi  ! 

Suivons  encore  l'arbre  généalogique,  nous  arrivons  aux  familles  de 
Larochefoucauld  d'Estissac  et  Greffulhe,  descendants  directs  des  du 
Moulin  de  Combreux,  et  nous  passons  enfin  aux  d'Arenberg,  de  l'Aigle, 
de  Vogué,  Borghèse...  Tout  l'armoriai  de  France  et  le  Gotha  lui-même 
se  rattachent  ainsi  à  J.B.  de  Lully.  Et  il  n'échappera  point  à  ceux  de  nos 
lecteurs  qui  sont  familiarisés  avec  la  vie  musicale  de  Paris,  que,  sur  ce 
même  tableau  de  la  descendance  multiple  du  grand  musicien,  se  rencon- 
trent, venant  de  deux  côtés  différents,  les  noms  illustres  de  Riquet  de 
Caraman    et   de   Greffulhe    si   heureusement    réunis    aujourd'hui    en    la 

1  Cette  fortune  circule  sans  doute  entre  les  mains  des  descendants  de  Lully.  Mais  que  sont  devenus 
les  souvenirs  artistiques  qui  figurent  dans  ces  inventaires,  les  partitions,  les  livres  imprimés  et  manuscrits 
de  musique,  et  surtout  les  tableaux  :  le  portrait  de  Lambert,  celui  de  MUe  Hilaire,  celui  enfin  de  M.  et  Mme  de 
Lully,  peints  sur  toile.  Probablement  enfouis  en  quelque  province  ! 

2  II  y  avait  trois  branches  de  ces  Picot.  Les  Picot  de  Combreux,  dont  nous  parlons.  Les  Picot  de 
Dampierre,  dont  un  descendant,  le  général  comte  de  Dampierre  s'allia  avec  sa  cousine  au  onzième  degré, 
Marie  Anne  de  Combreux,  à  la  fin  du  XVIIIe  siècle.  Enfin  les  Picot  de  Moras.  C'est  à  ces  derniers  qu'il  faut 
rattacher  le  comte  de  Moras,  qui  se  fait  accorder  l'entrée  gratuite  à  l'opéra  en  1789,  comme  "  de  la  famille  de 
Lully"  (Arch.  Nat.  O1  635.)  Je  suis  heureux  de  remercier  ici  le  comte  de  Moras,  d'Hazebrouck,  et  M.  de 
Sailly,  de  la  bienveillance  qu'ils  ont  mise  à  m'aider  dans  mes  recherches. 
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personne  de  la  présidente  des  Grandes  Auditions  de  France^  Mme  la  comtesse 
Greffulhe,  née  de  Caraman-Chimay.  Comme  si  la  musique  avait  tenu  à 
donner  ici  un  ingénieux  exemple  de  prédestination  artistique  ! 

Mais  j'ai  hâte  d'arrêter  ces  recherches  d'archives,  qui  nous  ont 
entraînés  si  loin  du  cercle  habituel  de  la  musicologie,  et  qui  ont  imposé 
à  nos  lecteurs  quelques  pages  assurément  bien  arides.  Mon  but  était  de 
replacer  Lully  dans  le  milieu  de  gentilhommerie  où  il  s'est  trouvé  dès  sa 
venue  en  France,  dont  il  n'a  pas  dérogé,  et  où  les  siens  se  sont  établis 
après  lui.  Le  Florentin  avait  gagné  ses  titres  de  noblesse  sur  le  champ 
d'honneur  de  l'art  musical,  et  au  milieu  de  luttes  répétés,  où  les  destinées 
de  notre  patrimoine  artistique  furent  en  jeu.  Son  effort  et  son  triomphe, 
sa  fortune,  son  illustration  ont  grandi  le  bon  renom  de  la  France,  tout 
autant  que  n'importe  quelle  action  d'éclat,  militaire  ou  civile.  Lully 
avait  tous  les  droits  de  prendre  place  dans  l'aristocratie  française.  Il  y  entre 
par  les  grades  inférieurs,  en  qualité  de  Secrétaire  du  Roi.  Puis  il  y  inscrit 
ses  enfants.  Mais  il  meurt  prématurément  et  on  ne  saurait  lui  faire  grief 
d'avoir  laissé  trois  fils  de  famille  incapables,  dont  les  noms  s'effacent  bientôt. 
Ses  filles,  accueillies  par  le  monde  de  la  robe,  continuent  la  marche  en 
avant,  de  ce  que  Labruyère  appelle  irrévérencieusement  Amphion  et  sa 
race.  Le  Chevalier  de  Francine,  le  marquis  de  Combreux,  le  comte  de 
Sourches,  voici  déjà  la  troisième  génération  en  bonne  place  dans  le 
à'Hozier.  On  sait  le  reste,  et  l'on  ne  m'en  voudra  pas  d'avoir  relié,  par  le 
fil  un  peu  gros  de  ces  articles,  une  hérédité  dont  l'histoire  ne  se  souvenait 
plus. 

J.    ECORCHEVILLE. 


n'était  fort  connue,  M.  Auge  de  Lassus 


LASSUS  (A.  de).  —  La  Trompette  (Delagrave,  in-8°). 

Un  auteur  dramatique  justement  réputé,  célèbre  conféren- 
cier, a  écrit  l'histoire  de  la  société  nommée  :  "  la  Trompette  " 
en  ajoutant  en  sous-titre  :  "  Un  demi-siècle  de  Musique  de 
Chambre.  " 

Si  "  La  Trompette 
eût  établi  sa  renommée. 

Rien  que  la  durée  de  son  existence  prouve  sa  vitalité. 
Seule,   la   Société   Vocale    du    Conservatoire    l'emporte    en 
longévité. 

Les  causes  de  ce  succès  durable  sont  :  la  nature  de  cette 
Société  qui  n'en  est  pas  une  ;  les  règles  curieuses,  bizarres  même, 
mais  si  raisonnables  au  fond  qui  régissent  les  adeptes  ;  la  conser- 
vation pieuse  des  belles  traditions  d'art  ;  le  renouvellement  de  la 
phalange  qui  fait  entrer  dans  ses  rangs  les  enfants  ou  les  petits 
enfants  des  premiers  tubicoles. 

Lemoine,  après  avoir  créé  la  Trompette,  a  voulu  que  les 
cordes  instrumentales  servissent  de  liens  aux  hôtes  de   son  salon  ; 
ce  fut  la  naissance  de  la  cordialité  tubicole. 
M.  de  Lassus  chante  et  justement  exalte  l'œuvre  et  la  pensée  de  Lemoine.  Il  commence 
presque  comme  un  homérique  poème  :  "  Je  chante  ce  héros....  " 

Je  ne  veux  pas  faire  de  citations  ;  ce  serait  déflorer  le  livre  ;  l'auteur,  comme  pour  une 
conférence,  fait  défiler  en  des  projections  lumineuses  et  nettes  tous  les  maîtres  compositeurs 
d'autrefois  ou  d'aujourd'hui,  tous  les  exécutants  qui  ont  vu  briller  leurs  noms  sur  les  pro- 
grammes ;  il  a  évoqué  les  grands  morts  ou  présenté  les  vifs. 

Ce,  avec,  çà  et  là,  une  louange  typique,  une  critique  fine,  des  anecdotes  jolies,  émues  ou 
drôles  qui  vous  condamnent  à  la  lecture  forcée. 
Et  ce  volumineux  volume  semble  bref. 

Nul,  on  peut  l'écrire,  de  ceux  qui  ont  marqué  dans  la  musique,  n'a  manqué  de  se 
produire  chez  Lemoine  ;  parfois  même  c'est  le  Tribunal  des  Tubicoles  qui  a  commencé  telle 
célébrité. 

Il  est  un  point  que  je  veux  mettre  en  valeur  ;  c'est  le  choix  des  musiques  rares  ou 
oubliées  sur  les  programmes.  Pendant  des  années,  ceux-ci  ont  servi  de  modèles  en  France  où 
les  grands  concerts  ont  puisé  des  idées,  dans  le  monde  qui  a  été  attentif  aux  ingénieuses 
recherches,  aux  accouplements  comparatifs  d'œuvres. 

C'est  à  Lemoine  toujours  et  à  son  entour  érudit  que  sont  dues  les  trouvailles. 

Ce   groupe  d'érudits  que  le  Tubicole  en  chef  a  réuni  et  uni  a  des  devoirs  envers  sa  Fille 
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qui,    toujours    vivante    après    cinquante-deux    ans,    verra   de   longs  jours   et   de   beaux  soirs. 

Sa  caractéristique  de  naguères  fut  un  criticisme  profond  et  même  sévère. 

Les  nouveautés  pénétraient,  mais  après  l'homologation  des  jugements. 

César  Franck  avait,  un  soir,  tenu  le  piano  dans  l'exécution  de  son  immortel  Quintette. 
L'audition  avait  provoqué  des  applaudissements  dont  le  nombre  n'égalait  pas  (loin  de  là  !) 
la  qualité. 

Le  génial  visionnaire  me  prit  par  le  bras  pour  sortir  de  la  salle  et  me  dit  :  "  J'ai  obtenu, 
n'est-ce  pas,  un  immense  succès  !  " 

Il  avait  grossi  les  bruits  approbateurs,  senti  venir  la  victoire,  et  entendu,  dans  les  bravos 
discrets,  clamer  le  triomphe. 

Le  public  actuel  de  la  Trompette  est  d'une  haute  culture,  comme  jadis  ;  mais  plus  jeune, 
il  est  plus  chaleureux  ;  Hayot  et  Salmon,  dignes  d'être  les  aides  de  Lemoine,  apportent  leur 
conviction  ardente  ;  leur  incomparable  quatuor  vibre  avec  son  quadruple  cœur  au  milieu  d'un 
auditoire  émotif  que  tout  artiste  brûle  de  conquérir. 

Un  Tubicole  Allemand,  père  d'une  adorable  pianiste,  enlevée  pour  jamais  aux  siens  et  à 
la  Trompette,  sa  deuxième  famille,  appelait  les  Tubicoles  le  groupe  le  plus  érudit  de  France. 

En  répétant  ce  dire,  je  laisse  à  ce  juge  la  responsabilité  des  termes. 

A  Lemoine  qui,  parmi  les  aviateurs  planant  dans  les  régions  transcendentales  et  mathé- 
maticiennes, est  nommé  "  l'Illustre  "  ;  qui  compose,  avec  les  raisonnements  et  les  nombres, 
une  esthétique  presque  inaccessible  ;  mais  surtout  au  Lemoine,  Père  de  la  Trompette,  je  dis 
mon  admirative  amitié  et  signe  :  un  trompettiste  de  l'avant-deuxième  heure. 

Paul  R.  de  Costal. 

GLASENAPP  (Cari-Friedrich).  —  Das  Leben  Richard  Wagners,  in  sechs  Bîlchern 
(Leipzig,  Breitkopf  und  Haertel,  1905  et  suiv.). 

La  biographie  de  Wagner  par  M.  Cari-Friedrich  Glasenapp  est  devenue  classique,  dans 
le  monde  musical,  au  même  titre  que  les  grands  travaux  de  Spitta  sur  Bach,  de  Chrysander 
sur  Haendel,  de  Thayer-Deiters  sur  Beethoven,  de  Jahn  sur  Mozart,  etc. 

Depuis  de  longues  années,  —  avant  la  mort  même  de  Wagner,  —  qu'elle  parut  pour  la 
première  fois,  cette  biographie  est  allée  sans  cesse  en  augmentant.  En  1882,  sa  seconde  édition 
ne  comprenait  que  deux  volumes.  Sans  cesse  modifiée  et  refondue,  elle  fut  reprise  entièrement 
à  partir  de  1895,  et  depuis  lors,  des  six  volumes  annoncés,  les  cinq  premiers  ont  acquis  un 
certain  nombre  d'éditions. 

Cette  4e~5e  édition  se  présente  aujourd'hui  en  cinq  gros  volumes  grand  in-octavo,  qui 
sont  le  plus  riche  arsenal  de  faits  et  de  dates  qu'on  puisse  rêver  sur  la  vie  d'un  artiste.  Rédigés 
avec  les  documents  les  plus  divers  et  généralement  les  plus  sûrs,  —  avec  l'aide  même  de  ces 
fameux  mémoires  [Ma  Vie)  qui  viennent  de  paraître,  —  Das  Leben  Richard  Wagners  com- 
prend, jusqu'à  présent,  cinq  périodes:  1813  a  1843,  ^es  origines  au  retour  en  Allemagne, 
après  le  premier  séjour  à  Paris  ;  —  de  1843  ^  1 853,  c'est-à-dire  la  période  de  Dresde,  et  les 
premières  années  d'exil,  après  la  Révolution  de  mai  1849  5  —  de  ! §53  à  1864,  c'est-à-dire 
l'époque  où,  toujours  en  exil,  Wagner  compose  en  partie  sa  Tétralogie,  et  Tristan,  l'époque  de 
Tannhauser  à  Paris  ;  —  de  1864  à  1872  enfin,  ou,  comme  l'indique  lui-même  M.  Glasenapp  : 
"  de  Munich,  par  Triebschen,  à  Bayreuth.  " 

Le  volume  que  nous  promet  encore  M.  Glasenapp  nous  conduira  jusqu'à  la  mort  du 
"  réformateur  ",  en  1883. 

Ces  2500  pages  compactes,  où  l'on  peut  heureusement  s'orienter,  grâce  à  d'excellents 
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index,  ne  sont  pas  d'une  lecture  courante,  et  le  but  de  leur  auteur  n'a  certes  pas  été  la 
distraction  et  l'amusement  du  lecteur.  Cette  biographie  est  surtout  un  recueil  de  faits  et  de 
références  précises.  Cependant,  en  ce  qui  concerne  la  partie  parisienne  de  la  vie  de  Wagner, 
—  que  nous  avons  examinée  avec  quelque  attention,  —  nous  désirerions  souvent  plus  de 
détails,  qui  sont  donnés  avec  un  luxe  parfois  exagéré  lorsqu'il  s'agit  d'autres  périodes  de  la  vie 
de  Wagner. 

Cela  tient  sans  doute  à  ce  que  l'éminent  professeur  de  Riga  n'a  pas  suffisamment  dirigé 
ses  investigations  de  ce  côté.  C'est  ainsi,  par  exemple,  que  nous  ne  trouvons  cité  nulle  part 
un  ouvrage  indispensable  à  qui  veut  étudier  Wagner  en  France,  l'ouvrage  de  M.  G.  Servières 
sur  ce  sujet.  On  y  chercherait  en  vain  aussi,  le  titre  de  telle  ou  telle  brochure  parisienne,  celle 
de  M.  Ed.  Drummont,  par  exemple,  parue  en  1869.  On  peut  reprocher  aussi,  à  l'œuvre 
monumental  de  M.  Glasenapp,  de  ne  pas  être  exempt  de  tout  parti-pris  de  glorifier  son   héros. 

J.-G.  Prod'homme. 

PEARSON  (P.).  —  Psycho-Harmonial  Philosophy,  based  upon  the  musical  scale.  (The 
harmonial  publishing  Company,  Ponça  City,  U.  S.  A.,  in-8°  de  270  pp.,  f  3.50.) 

Cet  essai  de  Philosophie  Psycho-Harmonique  basé  sur  la  gamme  musicale  semble  au 
premier  abord  être  un  ouvrage  de  pure  musicologie.  Sur  la  première  page,  le  titre  de  l'ouvrage 
ne  s'inscrit-il  pas  au  moyen  de  notes  figurant  assez  bizarrement  les  lettres  sur  des  portées  ? 
Mais  ce  ne  sont  là  que  de  simples  extériorités.  Au  fond  il  s'agit  surtout  d'un  exposé  d'une 
philosophie  qui  doit  nous  conduire  au  "  Temple  de  la  Sagesse.  " 

Par  exemple,  les  titres  sont  tous  éminemment  musicaux.  L'ouvrage  complet  comprendra 
trois  volumes  et  chacun  d'eux  est  une  "  Octave.  "  De  plus,  chaque  chapitre  est  placé  comme 
sous  l'invocation  d'une  tonalité  particulière,  depuis  ut  majeur  jusqu'au  ton  de  si.  Mais  je  dois 
ajouter  que  ces  correspondances  ne  sont  pas  toujours  faciles  à  deviner. 

Le  chapitre  XII,  intitulé  "  Le  cercle  chromatique  ",  est  le  seul  où  la  question  musicale 
soit  un  peu  plus  nettement  abordée. 

Voici,  nous  dit  l'auteur  (p.  233),  ce  que  prouve  ce  chapitre.  Les  lois  de  la  nature  sont 
fondées  sur  la  géométrie.  Le  plan  général  du  monde  est  en  parfaite  conformité  avec  la 
géométrie  et  les  mathématiques.  Les  emblèmes  maçonniques,  équerre,  triangle,  compas  et  fil 
à  plomb  marchent  la  main  dans  la  main  avec  la  géométrie,  les  mathématiques  et  la  musique. 
"  L'équerre,  le  triangle  et  le  compas  sont  des  figures  géométriques  basées  sur  les  lois  de  la 
musique...  "  "  La  modulation  en  musique  est  l'image  du  fil  à  plomb  qui  oscille  entre  l'har- 
monie et  la  dissonance,  recherchant  le  point  d'équilibre  où  elles  seront  réunies  en  une 
homocentrique  polarité.  " 

Le  triangle  maçonnique  a  une  véritable  relation  avec  la  triade  musicale  de  l'accord 
majeur  —  le  compas  maçonnique  se  rapporte  aux  accords  mineurs,  —  et  lorsque  l'équerre  et 
le  compas  sont  placés  comme  il  convient  sur  l'autel  géométrique  de  l'harmonie,  l'équerre 
marque  les  accords  majeurs  et  le  compas  les  accords  mineurs  correspondants  (p.  234).  Ces 
indications,  même  sur  la  figure  graphique  qui  accompagne,  ne  ressortent  du  reste  pas  très 
nettement. 

Il  serait  cependant  fort  désirable  de  posséder  très  clairement  le  maniement  de  ce  tableau. 
Dans  le  troisième  volume  ou  "  octave  ",  on  nous  promet,  en  effet,  un  procédé  analogue  par 
lequel  on  reconnaîtra  avec  certitude  quels  êtres  ou  quelles  choses  (même  les  aliments)  sont  en 
rapport  d'harmonie  ou  de  discordance  avec  nous. 

On  voit  assez  par  là  que  les  aspirations  de  l'auteur  ne  s'arrêtent  pas  à  de  modestes 
résultats.  Et  nous  devons  reconnaître  que  lorsque  un  Américain  se  lance  sur  un  sujet,   il 
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n'hésite  pas  à  le  pousser,  jusqu'à  ses  plus  lointaines  conséquences.  Hélas  !  je  crains  fort  que 
nos  Vivier,  nos  Romieu,  nos  Paul  Masson  ne  se  trouvent  dépassés,  cette  fois,  d'au  moins 
trente-trois  coudées  ! 

Z. 

BROSSET  (Jules).  —  François  Giroust  1 737~I799-  (Blois,  191 1,  in-8°.) 
M.  Brosset,  organiste  de  la  cathédrale  de  Blois,  est  un  des  rares  érudits  de  province  qui 
se  laissent  séduire  par  la  musicologie.  Cette  étude  est  la  trentième  des  monographies  qu'il  a 
fait  paraître  depuis  une  vingtaine  d'années  et  qui  toutes  nous  donnent  des  documents  précis 
sur  des  musiciens  d'Orléans,  de  Blois  et  des  environs.  En  21  pages  il  n'est  évidemment  pas 
possible  d'épuiser  l'histoire  de  Giroust,  avant-dernier  surintendant  et  maître  de  musique  de  la 
Chapelle  du  Roi  Louis  XVI,  mais  les  renseignements  sont  sûrs  et  bien  présentés.  Ils  remettent 
au  point  Fétis  et  Eitner,  et  nous  montrent  une  physionomie  musicale  bien  effacée  dans 
l'histoire,  mais  qui  eut  son  moment  de  célébrité  vers  17  80. 

WESTARP  (Alfred).  —  Bruckner  en  Allemagne.  —  Du  sentiment  musical.  —  L'âme  des 
neuf  symphonies  de  Bruckner.  (Tirages  à  part  du  Courrier  Musical,  du  Bulletin  de  l'Institut 
Général  Psychologique  et  de  la  Revue  Musicale  de  Lyon.) 

J'avoue  qu'il  ne  m'est  pas  toujours  possible  de  suivre  la  pensée  de  M.  Westarp  dans  les 
profondeurs  où  elle  s'égare.  Je  lui  concède  bien  volontiers  que  la  musique  est  avant  tout  un 
art  de  sentiment  et  que,  par  conséquent,  elle  doit  relever  de  ce  qu'il  y  a  en  nous  de 
plus  intime  et  de  plus  spontané.  Mais  de  là  à  vouloir  imposer  un  art  de  pure  impulsion,  qui 
fasse  fi  de  tout  appareil  traditionnel  et  formel,  il  y  a  loin.  Et  je  me  méfie  tant  des  systèmes 
lors  même  qu'ils  ont  un  aspect  libérateur  !  Il  ne  saurait  d'ailleurs  y  avoir  que  des  lueurs  dans 
un  esprit  comme  celui  de  M.  Westarp,  qui  se  joue  dans  l'inconscient.  On  ne  discute  pas  les 
sentiments,  on  les  subit  ou  on  les  rejette. 

PENNEQUIN  (Louis).  —  Traduction  française  de  R.  A.  Streatfeild  :  Modem 
Music  and  Musicians.  (Paris,  Falque,  1910,  in-8°  de  104  pp.) 

Traduction  française  de  Stainer  :  Music  in  its  relation  to  the  intellect  and  the  émotions. 
(Ibid.  191 1,  in-8°  de  56  pp.) 

Nous  connaissions  l'ouvrage  de  Stretfeild  paru  en  1906  et  qui  traite  de  Berlioz,  Liszt, 
Wagner,  Verdi,  Tschaïkovsky,  Brahms,  Strauss.  C'est  un  essai  de  critique  musicale  fait  avec 
impartialité,  et  exempt  de  cette  irritation  que  la  critique  française  apporte  si  souvent  en  ces 
matières.  M.  Pennequin  a  donc  fait  œuvre  utile  en  mettant  en  bon  français  ce  livre  judicieux 
et  recommandable. 

L'essai  de  Stainer  n'est  au  contraire  qu'une  conférence  un  peu  ample,  où  l'auteur 
développe  des  idées  générales  devant  des  gens  qui  en  manquent.  L'Anglais  aime  particulière- 
ment ce  jeu  des  concepts  évidents  et  de  tout  repos,  agrémenté  de  quelque  humour.  Je  retiens 
cependant  le  point  de  vue  de  M.  Stainer  :  la  musique  est  un  art  subjectif. 

STEINFORT  (André).  —  Reforme  dans  récriture  musicale  ou  suppression  des  clefs. 
(Santiago  de  Chili,  2  pp.  in-fol.) 

Ce  tableau  remplace  les  clefs  par  des  chiffres  romains  qui  indiquent  les  registres  d'octaves 
sur  la  portée.  Bravo  !  Mais  je  crois  que  beaucoup  de  ces  réformistes  ne  tiennent  pas  assez 
compte  de  l'utilité  qu'il  y  a,  dans  notre  notation,  à  se  servir  de  petits  signes  cabalistiques, 
comme   les  clefs,  qui  parlent  aux  yeux  plus  directement  que  les  signes  mathématiques.  La 
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musique  est  affaire  d'initiation  sentimentale  bien  plutôt  que  de  raisonnement.  Notre  notation 
n'est  guère  raisonnable,  c'est  entendu,  elle  ne  cherche  pas  à  l'être.  Elle  vise  à  placer  devant 
nos  yeux  une  foule  de  petits  personnages  à  physionomie  familière  aux  initiés,  et  que  nous 
reconnaissions  au  passage. 

KNOSP  (G.)  —  Maria.  Une  Idylle  cf  amour  en  musique.  Chopin  à  Maria  Wodzinska. 
(Paris,  Costallat,  in-8°  obi.) 

Dernièrement  ce  petit  album  écrit  par  Chopin  à  celle  qu'il  avait  dû  épouser,  parut  en 
allemand  chez  Breitkopf.  C'est  une  heureuse  idée  de  l'avoir  traduit  en  français,  sans  avoir  rien 
changé  d'ailleurs  du  facsimile  original,  et  les  Amis  de  Chopin  (je  crois  que  la  Société  existe  !) 
s'en  réjouiront. 

STERN  (Dr.  Richard).  J —  Was  mus  der  Musikstudierende  von  Berlin  wissen  ?  (Berlin, 
62,  Schillstrasse,  2/1910,  in  12°  de  224  pp.) 

Voici  un  livre  comme  seuls  les  Allemands  savent  en  faire  en  ce  moment.  Ce  n'est  pas 
un  Annuaire  des  artistes  commercial  et  réclamier.  On  sent  bien  que  le  premier  soin  de 
l'auteur  a  été  de  rendre  service  au  lecteur,  ami  de  la  musique  et  étudiant  des  conservatoires, 
et  non  pas  de  faire  marcher  l'artiste  bénévole.  L'ouvrage  comprend  d'abord  vingt  portraits  de 
personnalités  musicales  en  vue,  habitant  Berlin.  Puis  deux  articles  d'introduction  ;  le  répertoire 
des  noms  et  adresses  des  professeurs  ;  les  différentes  et  nombreuses  institutions  de  tous  les 
genres,  savantes  ou  populaires,  pratiques  ou  théoriques,  officielles  et  privées,  industrielles  ou 
purement  artistiques  etc.  Il  y  a  même  une  liste  étendue  des  pensions,  où  l'étudiant  peut  venir 
se  fixer  durant  son  séjour  au  conservatoire.  Ces  manuels  sont  d'excellents  agents  de  propagande 
germanique  à  l'étranger.  Lorsque  le  jeune  musicien  de  Bucarest  ou  de  Santiago  de  Chili  jette 
les  yeux  sur  une  carte  pour  savoir  où  il  ira  compléter  ses  études,  il  hésite.  Mais  son  libraire  lui 
glisse  un  de  ces  ouvrages  tentants,  cossus  et  précis  qui  le  renseignent  sur  les  détails  de  la  vie 
Berlinoise.  Son  choix  est  fait.  Il  ne  viendra  pas  à  Paris,  dont  il  connaît  cependant  la 
renommée,  mais  dont  il  ignore  tout  le  reste.  Il  se  dirigera,  muni  de  son  guide,  vers  la 
Hochschule,  vers  l'Ecole  de  Scharwenka  ou  de  Stern.  Et  ceci  n'est  pas  vrai  seulement  en 
musique,  mais  en  médecine,  en  droit,  en  science,  en  toute  érudition  universitaire.  L'Allemand 
sait  faire  campagne,  avec  méthode,  avec  sûreté.  Aussi  ne  se  plaint-il  pas  de  ce  que  son  art  et 
ses  artistes  soient  en  baisse  à  l'étranger.  Pendant  ce  temps-là,  le  Français,  né  malin,  récrimine 
à  l'infini  et  emplit  les  colonnes  de  ses  revendications.  Pugnare  fortiter  et  argute  loqui  !  Le 
Gaulois  ne  connaît  pas  autre  chose.  L'Allemand  travaille  ;  cela  vaut  quelquefois  mieux. 

J.  E. 

MARAGE  (Docteur).  —  Petit  Manuel  de  Physiologie  de  la  Voix.  (Paris,  14,  rue  Duphot, 
in-8°  de  204  pages.  Prix  :  10  fr.) 

Ce  livre  est  le  résumé  de  quelques  leçons  de  physique  biologique,  prononcées  à  la 
Sorbonne.  L'auteur,  dans  sa  Préface,  le  dédie  spécialement  aux  auditeurs  de  ces  leçons,  et  veut 
le  considérer  comme  insuffisant  pour  les  non-initiés.  Je  crois  cependant  que  tout  chanteur 
intelligent,  persuadé  de  la  nécessité  d'acquérir  de  sérieuses  notions  physiologiques,  aurait 
beaucoup  d'intérêt  à  les  chercher  dans  ce  volume  ;  rien  n'a  encore  été  écrit  de  plus  précis  ni 
de  plus  démonstratif  à  ce  sujet.  Quelques  illustrations,  en  particulier  les  coupes  de  la  cavité 
buccale,  si  habilement  schématisées,  sont  à  elles  seules  un  précieux  moyen  d'enseignement. 
Ceux  qui  feuilleteront  le  livre  par  simple  curiosité  ne  s'en  repentiront  pas  non  plus,  — 
qu'ils  ne  s'effraient  pas  s'ils  rencontrent,  au  hasard  de  leur  lecture,  des  phrases  comme  celle-ci  : 
"  on  prend  la  tête  d'un  chien  fraîchement  tué,  on  la  coupe  en  deux   parties  égales,  etc....  "  Il 
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ne  s'agit  ici  ni  de  chirurgie,  ni  de  pharmacopée,  mais  de  simples  expériences  d'acoustique  ;  et 
l'on  trouvera  à  côté  de  cela  les  documents  les  plus  intéressants  sur  l'analyse  et  la  synthèse  des 
voyelles,  sur  la  photographie  de  la  voix,  et  le  fonctionnement  des  organes  auditifs. 

Qu'il  nous  soit  permis  en  finissant  de  taquiner  un  peu  M.  Marage  ;  ses  affirmations  ne 
sont  pas  toujours  des  nouveautés,  et  lorsqu'il  nous  annonce  que  la  femme  se  fatigue,  en 
parlant,  quatre  fois  moins  que  l'homme,  il  fait  peut-être  soupirer  bien  des  gens,  qui  n'ont  pas 
manqué  de  s'en  apercevoir  avant  lui. 

LIVRES  REÇUS 

—  LITTLETON  (Sir  Henry).  —  A  Catalogue  of  one  hundred  Works  illustrating  the 
History  of  Music  printing....  (London,  Novello,  igi  i,  in-8°  de  38  pp.) 

—  MITJANA  (Rafaël).  —  Catalogue  des  imprimes  de  musique  des  XVIe  et  XVIIe  siècles 
de  la  Bibliothèque  de  V  Université  royale  d'JJpsala.  (Upsala,  1911,  in-8°  de  502  pp.) 

—  KATALOG  ofver  Kungl.  Musikaliska  Akademiens  Bibliotek.  I  &  IL  (Stockholm, 
1905-1910,  2  vol.  in-120  de  46  &  136  pp.) 

—  MALHERBE  (Charles).  —  âuber.  (Collection  des  musiciens  célèbres.  H.  Laurens, 
191 1,  in  I2°.) 

—  CALVOCORESSI  (M.  D.).  —  Glinka.  (Collection  des  musiciens  célèbres.  H.  Lau- 
rens, 191 1,  in-120.) 

—  THUREN  (Hjalmar)  &  THALBITZER  (William).  —  The  Eskimo  Music. 
Reprinted  from  Madelelser  om  Gronland,  XL.  (Copenhagen,  B.  Luno,  191 1,  in-40  de  1 12  pp.) 

—  LANDOWSKA  (Wanda).  —  Bach  und  die  franco esische  Klaviermusik.  (Tirage  à 
part  du  Bachjahrbuch  de  19 10,  in-8°  de  12  pp.) 

—  NORLIND  (Tobias).  —  Studier  i  svensk  folklore.  (Lund  K.  Gleerup,  191 1,  in-8°  de 
XXV+432+  16  pp.  musique.) 

—  BRENET  (M.).  —  Musique  et  musiciens  de  la  vieille  France.  (Alcan,  191 1,  in-120 
de  250  pp.) 

—  OMARINI  (Enrico).  —  La  Riforma  di  Riccardo  Wagner.  Conferenza  tenuta...  in 
Novara.  (Novara,  A.  Merrati,  191 1,  in-40  de  39  PP«  non  m^s  dans  ^e  commerce.) 

—  BOLLETTINO  d'elle' Associazione  dei  Musicologie  Italiani.  Catalogo  délie  Bib. 
Ambrosiana  di  AAilano,  e  del  Rs  Jnstituto  musicale  di  Firenze.  IIIe  série  Puntata  I,  et  IVe  série 
Puntata  I.  (Parma,  in-fol.) 

—  WAGNER  (Richard).  —  Ma  Vie,  tome  I  (18 13-1342).  Traduction  française  de 
N.  Valentin  et  A.  Schenk.  (Paris,  Plon-Nourrit  et  Cie,  in-8°  de  363  pp.  Fr.  7,50.) 

—  BELL  AIGUË  (Camille).  —  Notes  Brèves.  (Delagrave,  191 1,  in-120  de  358  pp. 
Fr.  3,50.) 


SOCIÉTÉ   INTERNATIONALE 
DE   MUSIQUE 

Séance  du  20  Mai   191 1. 

La  Séance  est  ouverte  chez  MM.  Gaveau  &  Cie,  à  4  1/2  heures,  sous  la  présidence  de 
M.  Ch.  Malherbe,  Président  de  la  Section.  Assistaient  à  cette  séance  :  MM.  Ecorcheville, 
Prod'Homme,  Griveau,  Mlles  Pereyra  &  Sauvrezis,  Docteur  M.  Laugier,  MM.  Gariel, 
Ruelle,  Chantavoine,  Mutin,  Mmes  Filliaux-Tiger  &  Wiener-Newton,  MM.  Bouvet, 
A.  Laugier  &  A.  de  Bertha.  S'étaient  excusés  :  Mlle  Daubresse,  MM.  Raugel  &  Raymond- 
Duval. 

Après  lecture  et  approbation  du  procès-verbal  de  la  dernière  séance,  le  Secrétaire  fait  part 
des  candidatures  suivantes,  présentées  par  Mnie  Gallet  &  M.  Mutin,  et  qui  sont  admises  à 
l'unanimité. 

M.  Alfred  Maury. 

M.  A.  Agache. 

M.  Ecorcheville  fait  observer  qu'il  conviendrait  sans  doute,  de  demander  à  nos  nouveaux 
collègues  s'ils  ne  préfèrent  pas  que  leur  entrée  dans  la  Société,  coïncide  avec  l'année  nouvelle, 
qui  commence  au  30  septembre.  Le  Secrétaire  est  chargé  de  leur  écrire  en  ce  sens. 

Le  Président  annonce  qu'une  somme  de  quinze  mille  francs  a  été  mise  à  la  disposition 
de  la  Section  de  Paris,  par  un  de  nos  membres  qui  désire  garder  l'anonyme,  et  dans  le  but  de 
faire  une  fondation  de  la  Société  à  la  Faculté  des  Sciences  de  l'Université  de  Paris.  Voici  dans 
quelles  circonstances  cette  donation  a  été  faite.  Il  y  a  quelques  mois,  la  maison  Pathé  offrait  à 
l'Université  de  Paris  de  fonder  un  Musée  de  la  Parole^  dont  elle  fournirait  les  instruments  de 
travail,  ainsi  que  le  personnel  nécessaire  au  fonctionnement  et  à  l'entretien  de  ces  appareils, 
pendant  une  période  de  dix  ans.  La  Faculté  des  Lettres  ayant  accepté  cette  fondation,  il  fut 
décidé  que  les  locaux  de  la  Sorbonne  réservés  à  la  chimie,  et  qui  seront  bientôt  inoccupés, 
seraient  affectés  à  cet  institut  de  recherches  phonétiques.  La  Faculté  des  Sciences,  qui  possédait 
depuis  longtemps  un  cours  libre  de  phonétique  expérimentale,  professé  par  notre  Collègue  le 
Dr  Marage  eut  alors  l'idée  de  reprendre  un  projet  qui  lui  avait  été  soumis  par  nous,  il  y  a 
quelques  années,  et  qui  n'avait  pas  abouti.  Ce  projet  consistait  à  accepter  de  la  Société  Inter- 
nationale de  Musique  une  donation  qui  permit  à  la  Faculté  de  donner  au  cours  de  M.  Marage 
une  situation  officielle  à  la  Sorbonne.  Les  négociations  furent  reprises  et  menées  très  vite,  car 
il  fallait  que  tout  fut  conclu  avant  que  le  Ministre  de  l'Instruction  Publique  ne  vint  inaugurer 
le  Musée  de  la  Parole^  inauguration  qui  eut  lieu  le  28  juin.  Notre  Comité  réuni 
d'urgence  fut  donc  amené  à  prendre  des  décisions  qui  ont  abouti  à  l'entente  suivante.  Une 
somme  de  quinze  mille  francs  est  entre  les  mains  de  la  Faculté  des  Sciences  ;  elle  sera  remise 
par  annuités  de  trois  mille  francs  et  pendant  cinq  ans  à  M.  Marage,  qui  est  nommé  Charge  de 
Cours  à  la  Faculté.  Le  donateur  est  tout  disposé  à  renouveler  cette  donation  au  bout  des  cinq 
premières  années  écoulées.  Les  programmes  des  Cours  de  la  Faculté  devront  mentionner  que 
cette  chaire  a  été  fondée  par  la  Société  Internationale  de  Musique.  Sur  l'observation  de  M.  le 
Vice-Recteur  de  l'Académie  de  Paris,  le  titre  du  cours,  qui  était  primitivement  Cours  de 
phonétique  biologique  sera  modifié,  d'après  les  indications  de  la  Section  de  Paris.  Tel  est  l'accord 
conclu  entre  la  Société  et  la  Faculté  des  Sciences,  que  notre  Comité  soumet  à  la  ratification 
de  la  Section. 

M.  Ruelle  fait  observer  que  le  titre  du  Cours  doit,  en  effet,  être  modifié,  et  propose  la 
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rédaction  suivante  qui  est  adoptée  :  Cours  de  physiologie  de  la  voix  parlée  et  chantée.  M.  Gariel 
fait  observer  que  la  somme  de  trois  mille  francs  est  notoirement  insuffisante,  pour  permettre  à 
un  professeur  de  se  livrer  utilement  à  des  travaux  pratiques,  et  suffire  aux  dépenses  d'un 
laboratoire.  Toutefois,  le  Dr  Marage  lui  ayant  laissé  entendre  que  la  Faculté  des  Sciences 
apporterait  de  son  côté  un  supplément  à  ce  traitement,  il  se  rallie  à  l'opinion  générale. 

La  fondation  de  la  Société  est  adoptée  à  l'unanimité. 

Le  Président  annonce  qu'il  a  assisté  à  l'inauguration  du  Musée  de  la  Parole,  le  28  Juin, 
par  le  Ministre  de  l'Instruction  Publique,  comme  représentant  de  notre  Société,  et  que  mention 
a  été  faite  de  notre  fondation  dans  les  discours  officiels.  Il  s'étonne  à  ce  propos  du  ton  peu 
sérieux  de  certains  articles,  par  lesquels  la  presse,  et  en  particulier  M.  Doumic  dans  le  Gaulois, 
a  accueilli  une  initiative  aussi  heureuse  pour  la  musicologie  que  pour  la  phonétique. 

La  parole  est  donnée  à  M.  Ecorcheville  pour  rendre  compte  du  dernier  Congrès  de  la 
Société  à  Londres.  (On  lira  plus  loin  ce  compte  rendu).  La  Section  accepte  de  tenir  le  prochain 
Congrès  de  la  Société  à  Paris  en  19 14. 

Le  Président  rappelle  que  cette  réunion  est  la  dernière  de  l'année,  et  fait  des  vœux  pour 
que  nous  nous  retrouvions  tous  à  la  fin  d'Octobre  prochain.  Il  ajoute  qu'il  souhaite  vivement, 
que  l'année  prochaine  soit  une  année  de  travail  actif.  Plusieurs  motions  sont  présentées  pour 
donner  aux  travaux  de  la  Section  plus  d'efficacité.  M.  Ecorcheville  émet  l'idée  d'exécutions  de 
musique  ancienne,  qui  n'auraient  nullement  le  caractère  de  concert,  et  qui  seraient,  au  con- 
traire, des  travaux  pratiques  de  laboratoire,  nous  permettant  d'entendre  un  grand  nombre 
d'oeuvres  d'une  même  période.  Ce  laboratoire  serait  infiniment  utile,  alors  même  que  les 
expériences  que  nous  y  ferions  ne  seraient  pas  toujours  réussies.  M.  Mutin  veut  bien  examiner 
la  réalisation  pratique  de  ce  projet. 

Le  Président  prie  la  Section  d'adresser  tous  ses  remerciements  à  notre  Collègue  M.  Etienne 
Gaveau,  qui  depuis  plusieurs  années  veut  bien  nous  donner  une  parfaite  et  si  cordiale  hospi- 
talité. Il  émet  toutefois  le  désir,  que  toutes  nos  réunions  aient  lieu,  comme  celle-ci,  autour 
d'une  vaste  table,  et  non  pas  dans  une  salle  où  le  bureau  se  trouve  isolé  sur  une  estrade,  et  par 
conséquent,  séparé  des  autres  membres  de  la  Section,  ce  qui  modifie  totalement  la  physionomie 
de  nos  Séances. 

La  Séance  est  levée  à  6  heures. 

Le  Président, 
Charles  Malherbe. 
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Les  Congrès  de  musique  se  suivent et  se  ressemblent.  Réunions 

savantes,  festivités,  érudition,  toasts,  concerts,  discours,  communications  et 
banquets,  l'aspect  général  est  toujours  un  peu  le  même,  et  le  congressiste 
affairé  se  multiplie  pour  satisfaire  aux  exigences  d'un  programme  sur- 
chargé, dont  il  ne  peut  épuiser  la  matière  abondante.  Aussi  le  véritable 
compte  rendu  d'une  semaine  comme  celle  que  nous  venons  de  passer  à 
Londres  demanderait-il  la  collaboration  d'un  grand  nombre  de  nos  col- 
lègues. Il  m'a  été,  je  l'avoue,  impossible  de  tout  voir,  de  tout  entendre, 
de  prendre  ma  part  de  tout,  comme  je  l'aurais  voulu. 

Les  organisateurs  de  cette  grande  semaine  avaient  devant  eux  un  pro- 
blème assez  délicat.  Il  leur  fallait  concilier  les  droits  de  la  science  inter- 
nationale, les  nécessités  d'une  manifestation,  qui  tenait  à  être  nationale  et 
musicale  et  enfin  les  devoirs  de  cette  fastueuse  hospitalité  qui  est  de 
tradition  en  Angleterre.  Le  plan  fut  de  réserver  les  matinées  aux  travaux, 
de  vouer  les  après-midis  aux  concerts,  et  d'abandonner  les  soirées  aux 
réceptions.  Le  résultat  fut  de  rogner  un  peu  la  part  de  communication, 
mais  de  nous  donner  une  vue  d'ensemble  de  la  musique  anglaise  à  travers 
les  âges,  et  une  opinion  reconnaissante  de  la  cordialité  et  du  confort 
anglais.  Certains  s'en  sont  alarmés  et  auraient  souhaité  moins  de  sonates, 
moins  de  Champagne  et  plus  de  lectures,  sans  songer  combien  il  est  diffi- 
cile de  répondre  aux  obligations  multiples  et  légitimes  d'un  congrès  de 
musique,  et  —  qui  plus  est  —  d'un  congrès  d'une  Société  comme  la  nôtre. 

Car  nous  sommes  une  Société,  et,  de  ce  fait,  nous  avons  des  devoirs 
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sociaux,  une  mission  sociale  à  remplir.  Un  congrès  comme  celui  de  Paris 
en  1900,  ou  comme  celui  qui  s'est  tenu  cette  année  même  à  Rome  ne 
réunit  que  les  éléments  individuels,  qui  se  dispersent  aussitôt  après,  et  qui 
même  durant  leur  réunion,  manquent  souvent  de  cohésion  bénévole. 
Certaines  séances  du  congrès  de  Paris  l'ont  assez  montré.  Une  Société 
Internationale  qui  compte  des  membres  dans  toutes  les  parties  du  monde, 
et  qui  les  prie  de  se  grouper,  sur  l'invitation  d'une  Section  régionale, 
officiellement  constituée,  reconnue  par  le  pays  auquel  elle  appartient, 
représente  tout  autre  chose.  Ce  n'est  plus  ici  affaire  du  hasard,  ou  de  la 
curiosité  archéologique.  L'intérêt  qui  s'attache  à  une  manifestation  de  ce 
genre  est  général  et  public.  C'est  ce  que  beaucoup  de  nos  confrères, 
devenus  aujourd'hui  nos  collègues,  n'avaient  pas  compris  jadis  lorsque 
l'Allemagne  la  première  prit  l'initiative  de  ce  groupement  universel. 
"  Laissons  chacun  faire  à  sa  guise  disait-on  vers  1899,  ne  nous  enrégi- 
mentons pas  !  N'allons  pas  prendre  notre  mot  d'ordre  ici  ou  là  !  "  Il  n'y 
a  pas  trois  ans  que  j'entendais  encore  ces  arguments  individualistes  à 
Bruxelles,  où  aujourd'hui  la  Section  Belge  montre  une  admirable  activité. 
Et,  à  Paris  même,  combien  d'entre  nous  ont  hésité,  avant  de  se  rendre  à 
l'évidence,  avant  de  saisir  toute  la  valeur  de  l'idée  d'association.  Le  Con- 
grès de  Londres,  plus  encore  que  celui  de  Vienne,  a  marqué  le  triomphe 
de  l'entente  internationale  et  régulière. 

Certes  on  pourra  fonder  encore  telle  ou  telle  entreprise  particulière 
en  histoire  musicale.  Un  érudit,  un  éditeur,  un  homme  de  bonne  volonté 
ou  un  simple  arriviste,  pourra  faire  preuve  d'une  louable  activité.  Mais 
ces  efforts  épars  tendront  toujours,  et  de  plus  en  plus,  vers  le  grand  centre 
de  l'action  commune  :  ils  seront  emportés,  par  la  logique  même  de  leur 
développement,  vers  les  faisceaux  d'études  et  d'efforts  que  représente  une 
Société  comme  la  nôtre.  Nous  avons  vu  la  preuve  de  cette  loi  fatale,  à  ce 
Congrès  même  et  l'Italie  nous  en  a  fourni  l'exemple.  Animée  d'un  beau 
zèle,  notre  sœur  latine  voulut,  il  y  a  quelques  années,  organiser  ses 
recherches  historiques  en  musique.  Mais  craignant  de  mécontenter  un 
nationalisme  toujours  en  éveil,  elle  eut  l'idée  de  se  rattacher  à  la  Société 
par  un  lien  si  mince  qu'il  fut  presque  imperceptible  de  l'autre  côté  des 
Alpes.  Et  elle  s'appela  l'Association  des  Musicologues  Italiens.  C'était  son 
droit.  Mais  cette  indépendance  a  ses  dangers  ;  elle  rend  la  situation  de  la 
musicologie  italienne  assez  délicate,  chaque  fois  qu'il  s'agit  de  prendre 
place  dans   une  manifestation  collective,  et  de  s'associer  à  l'une  de  ces 
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vastes  entreprises  qui  ne  peuvent  être  menées  à  bien  que  par  l'entr'aide 
internationale.  Les  délégués  italiens  ont  été  les  premiers  à  sentir  toute  la 
fausseté  de  cette  attitude,  qui  veut  bien  profiter  de  l'internationalisme, 
sans  en  arborer  courageusement  le  drapeau. 

L'Angleterre  au  contraire,  pays  d'union  s'il  en  est,  eut  de  suite  l'in- 
tuition de  cette  vérité  qu'à  une  Société,  convenait  avant  tout  une  récep- 
tion sociale.  M.  Balfour  se  trouva  à  la  tête  d'un  comité  de  lords  et  de 
duchesses  pour  nous  faire  les  honneurs  de  la  séance  d'ouverture.  M.  Lit- 
tleton,  chef  de  la  maison  d'édition  Novello,  nous  reçut  splendidement  dès 
notre  arrivée.  Le  Lyceum  Club  invita  nos  dames.  Le  Lord  Maire  nous 
combla  à  Mansion  House.  La  Worshipful  Comp  of  Grocers  nous  traita 
magnifiquement  au  nom  de  la  Cité,  le  Daily  Télégraphe  au  nom  de  la 
Presse.  Enfin,  pour  la  première  fois  un  banquet  d'un  caractère  non  poli- 
tique fut  donné  à  la  Chambre  des  Communes.  Sous  la  présidence  du 
Ministre,  Lord  Beauchamp,  cette  innovation,  j'aillais  dire  cette  déroga- 
tion, était  faite  en  l'honneur  de  la  musicologie  continentale  reçue  par 
l'Angleterre  en  délégation  officielle. 

Passons  à  la  musique.  C'est,  en  tout  congrès  de  ce  genre,  une  redou- 
table difficulté.  Un  congrès  d'érudition  pure,  ou  même  de  science  appliquée 
n'a  recours  qu'à  des  discussions.  Un  congrès  de  musique  doit  contenter  les 
oreilles.  Et  les  auditions  sont  obligatoires.  A  Londres  elles  prirent  une 
large,  très  large  place,  et  furent  exclusivement  réservées  à  l'art  anglais. 
Je  ne  m'en  étonne  pas.  La  musique  anglaise  jouit,  depuis  cent  ans,  d'une 
assez  mauvaise  réputation  pour  se  piquer,  en  ces  circonstances  d'un  peu 
de  chauvinisme.  Elle  avait  une  revanche  à  prendre.  Et  jamais  plus  belle 
occasion  ne  pouvait  lui  être  offerte  puisqu'elle  s'adressait  à  des  gens  venus 
tout  exprès  pour  lui  rendre  visite.  Que  l'on  ne  dise  pas  que  l'internationa- 
lisme commandait  ici  une  autre  attitude  !  Le  principe  même  de  notre 
Société  repose  sur  l'autonomie  des  Sections  et  l'exemple  que  vient  de 
donner  la  Section  anglaise  est  la  meilleure  preuve  que  l'individualisme  est 
parfaitement  sauvegardé  dans  notre  œuvre.  Cette  affirmation  du  nationa- 
lisme au  sein  d'un  groupement  international  a  quelque  chose  d'infiniment 
séduisant,  pour  les  esprits  amis  de  conciliation. 

Ce  qui  ne  veut  pas  dire  que  cet  exemple  doive  être  suivi  par  tous 
les  pays  qui  nous  recevront  en  temps  de  congrès  !  En  Allemagne,  en 
France,  en  Italie,  une  pareille  exclusion  ne  se  légitimerait  pas.  Mais 
l'Angleterre  musicale,  avait  tant  à  nous  dire,  qu'il  lui  était  presque  impos- 
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sible  de  laisser  la  parole  aux  autres  nations.  La  musique  nous  a  donc  suivis, 
précédés  et  accompagnés  durant  tout  ce  congrès,  tantôt  à  St.  Paul  et  à 
l'église  de  Westminster,  tantôt  au  Queens  Hall,  à  l'Aeolian  Hall,  et  même 
à  l'Université.  Sans  compter  les  réceptions  proprement  dites,  où  il  n'était 
pas  toujours  très  aisé  de  la  goûter. 

Nous  avons  eu  deux  concerts  de  musique  d'église  ancienne,  deux 
concerts  de  musique  d'orchestre  ancienne  et  moderne,  deux  concerts  de 
musique  de  chambre,  un  concert  de  musique  chorale,  plusieurs  auditions 
de  musique  militaire,  un  trio  d'hommes  a  capella,  et  diverses  manifesta- 
tions dues  à  la  collaboration  de  solistes  et  d'un  petit  orchestre  de  chambre. 
En  tout  un  peu  plus  de  150  œuvres,  dont  beaucoup  duraient  dix  minutes, 
mais  dont  certaines,  comme  la  deuxième  symphonie  d'Elgar,  avaient 
l'importance  de  ce  que  nous  connaissons  de  plus  grand.  Les  œuvres  an- 
ciennes ne  dépassaient  pas  le  XVIe  siècles.  Elles  s'étendaient  spécialement 
sur  l'époque  des  madrigalistes  et  des  virginalistes  qui  commencent  à 
reprendre  dans  l'histoire  la  place  éminente  qu'ils  méritent,  et  que  le 
grand  public  va  bientôt  leur  réserver. J  Peut-être  aurait-il  convenu  de 
remonter  un  peu  plus  loin  et  j'attendais  Dunstaple  et  Dufay.  Je  pensais 
que  l'Angleterre  aurait  voulu  donner  raison  à  la  thèse  de  notre  collègue 
Lederer,  qui  veut  que  la  polyphonie  soit  d'origine  celto-anglaise.  Mais  le 
temps  manqua  pour  nous  montrer  tant  de  chose.  Il  fallait  nous  présenter, 
ce  que  pour  ma  part  j'étais  impatient  de  connaître,  l'école  symphonique 
anglaise  de  1650,  dont  on  dit  merveille,  mais  que  personne  encore  sur  le 
continent  n'a  eu  l'envie  de  restaurer.  Ici  aussi  j'ai  été  un  peu  déçu.  Les 
programmes  ont  généralement  sauté  de  la  reine  Elizabeth  à  la  Restaura-  / 
tion,  c'est  à  dire  de  Bull  à  PurcelL  Seuls  les  Grocers  eurent  l'intuition  de 
ce  qu'il  fallait  faire.  Un  excellent  petit  orchestre  conduit  par  M.  Payne 
nous  a  présenté  les  Months  de  Christoper  Simpson  (16 10-1677)  encadrés 
par  des  Suites  de  Johnson  (1540-1626),  de  Blow  (1648-1708),  par  la 
Coronation  Music  de  Locke  (1 630-1 677)  et  par  Fancies  de  R.  Deering 
(1 570-1 630).  Ce  jour  là  nous  avons  vraiment  appris  du  nouveau,  et  nous 
avons  fait  provision  d'enthousiasme. 

Parmi  ces  écoles  différentes  et  au  milieu  de  ces  styles  divers  un  grand 
artiste  se  dégage,  c'est  Henry  Purcell  (1658-1695),  homme  de  tout  pre- 

1  Je  ne  voudrais  pas  oublier  ici  les  séances  de  madrigalistes  anglais  du  XVIe  que  notre  collègue  Bouvet  a 
donné  il  y  a  deux  ans  déjà,  à  la  Section  elle-même,  ni  l'utile  propagande  faite  en  faveur  des  virginalistes  par 
Mme  Landowska,  tout  dernièrement  encore  aux  Amis  de  la  Musique. 
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mier  plan  et  d'une  extrême  originalité.  Il  est  temps  de  faire  sortir  Purcell 
de  la  musicologie,  et  de  lui  donner  une  place  d'honneur  dans  la  musique. 
Haendel  doit  se  serrer  un  peu  (si  cela  est  possible  à  cet  individu  débor- 
dant) et  ne  point  masquer  à  nos  yeux  un  homme  auquel  il  doit  une  bonne 
part  de  ce  qu'il  est.  Qui  a  entendu  les  fragments  de  Dido  and  Aeneas^ 
chantés  à  Londres  par  la  voix  admirable  de  Mme  Muriel  Foster,  ne  peut 
plus  admirer  sans  réserve  le  éMessie.  Car  Haendel  devient,  de  plus  en  plus, 
le  truculent  vulgarisateur,  qui  n'a  retenu  de  l'art  de  son  temps  que  ce  qui 
pouvait  s'adapter  aux  masses  populaires  et  faire  effet  sur  le  million.  Mais, 
chez  Purcell,  quelle  variété,  quelle  nuance  de  la  pensée  toujours  renou- 
velée, quel  soin  à  éviter  cette  mise  au  point  définitive  qui  fit  vieillir  si 
vite  l'opéra  du  XVIIIe  siècle  !  Ne  privons  pas  plus  longtemps  nos 
concerts  de  la  collaboration  de  ce  grand  artise. 

Et  que  dire  de  la  musique  anglaise  moderne,  c'est  à  dire  de  celle 
qui,  s'appuyant  sur  Mendelssohn  et  Brahms,  s'achemine  vers  Debussy  ? 
Faut-il  reconnaître  qu'elle  est  dans  une  période  d'efforts  vigoureux  et 
qu'elle  travaille  à  son  renouveau  avec  une  énergie  sauvage  ?  De  Sullivan 
à  Edward  Elgar,  en  passant  par  E.  German  et  l'humoriste  Hubert  Parry, 
la  musique  anglaise  donne  l'impression  d'un  gigantesque  laboratoire  où 
chacun  s'efforce  de  découvrir  le  génie,  avec  cette  patience  méthodique, 
que  donne  l'habitude  des  sports.  Certains,  comme  MM.  Mackenzie,  et 
Stanford  et  V.  Williams,  essaient  avec  ingéniosité  du  folklore.  D'autres, 
comme  M.  Elgar  se  lancent  à  corps  perdu  dans  la  musique  pure.  D'autres, 
tel  Holbrooke,  Davies  se  confient  au  lyrisme  byronien,  si  particulièrement 
anglais.  D'autres  encore  s'emparent  du  poème  descriptif,  comme  M.  W. 
Wallace,  H.  Bell,  H.  Cowen  ou  de  l'opéra  comme  Mme  Ethel  Smith. 
Enfin  la  musique  de  chambre  offre  à  MM.  Frank  Bridge,  Bax,  Bath, 
O'Neil,  Walker,  Me  Ewen,  Cyril  Scott,  B.  Dale,  Hinton,  Walthew, 
Quilter  ou  Bowen  un  champ  vaste,  où  ils  se  plaisent  à  jouer  une  partie 
effrénée.  Certes,  ce  n'est  pas  l'entraînement  qui  manque  à  la  musique 
anglaise,  ni  l'habileté  professionnelle  !  Le  premier  mouvement  de  la 
Sonate  pour  piano  de  M.  Arnold  Bax  dure  à  lui  seul  trente-cinq  minutes. 
Mais  notre  oreille  française,  facilement  irritable,  et  si  dédaigneuse,  il  faut 
bien  le  dire,  se  trouve  ici  un  peu  désorientée  par  la  confusion  des  styles. 
En  France  la  musique,  et  la  critique  qui  la  soutient,  paraissent  être  une 
forme  de  la  combativité  agressive  qui,  à  la  suite  de  nos  trépidations  poli- 
tiques, s'est  emparée  de  toute  la  nation.  Nous  faisons  toujours  de  la  musi- 
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que  contre  quelqu'un  et  il  y  a  du  Cambronne  dans  l'air  à  toutes  nos 
auditions.  Là-bas  rien  de  cela.  La  musique  est  accueillante  au  lieu  d'être 
éjective.  Elle  coule  avec  abondance,  mais  sans  heurter  les  manières  qui 
conviennent  à  des  gentlemen.  Jamais  cette  cruauté,  cette  apacherie,  qui 
déchire  nos  sonates  et  qui  rend  nos  moindres  mélodies  corrosives.  Peu  à 
peu  cependant  les  Anglais,  par  des  moyens  peut-être  encore  factices, 
créent  en  eux  ce  besoin  de  musique,  qu'ils  n'ont  connu  depuis  longtemps 
que  comme  consommateurs,  et  qu'ils  voudraient  éprouver  à  l'état  de  pro- 
ducteurs. Mais  qu'ils  prennent  garde  !  La  musicalité  d'un  peuple  corres- 
pond presque  toujours  à  un  état  de  malaise  général,  à  une  période  de 
Sturm  und  Drang  et  d'exaspération.  Peut-être  M.  Lloyd  George  sera-t-il 
l'agent  provocateur  de  la  musique  anglaise. 

On  voit  combien  le  congrès  nous  entraînait  loin  des  horizons  paisi- 
bles de  la  musicologie.  Les  communications  nous  y  ramenaient,  et,  chaque 
matin  l'Université  se  trouvait  envahie  par  une  foule  attentive,  où  souvent 
les  élèves  avaient  leurs  maîtres  pour  auditeurs.  Malheureusement  on  ne 
peut  passer  sous  silence  un  défaut  d'organisation,  dont  le  Vice  Recteur  de 
l'Université  eut  le  triste  courage  de  venir  s'excuser,  et  qui  restera  comme 
une  dissonance  non  résolue  dans  ce  concert  d'internationale  harmonie.  On 
avait  réparti  toutes  les  sections  de  travail,  dans  deux  grands  bâtiments 
provisoires  où  elles  se  trouvaient  séparées  par  des  petits  paravents.  Les 
voix  de  tous  les  conférenciers  formaient  une  polyphonie  intolérable,  à 
laquelle  se  joignait  celle  des  moineaux,  nichés  dans  ces  hangars  ;  et,  il 
était  matériellement  impossible,  au  milieu  de  ce  charivari,  de  suivre  aucune 
lecture  avec  fruit.  Comment?  L'Université  de  Londres  n'est-elle  pas  assez 
grande  pour  qu'on  puisse  y  trouver  sept  ou  huit  pièces  confortables  et 
silencieuses,  et  les  réserver  à  un  congrès  qui  s'appuie  sur  un  fond  de 
garantie  de  250,000  frs.  ?  Ce  faux  pas  aurait  du  être  évité.  Pour  ma  part 
j'ai  profité  de  ce  malheur  en  me  trouvant  dispensé  d'assister  à  ces  lectures 
matinales,  et  me  réservant  de  les  lire  en  toute  tranquilité  lorsqu'elles  paraî- 
tront en  volume.  Il  y  en  avait  quatre-vingt,  répartis  sur  un  grand  nombre 
de  sujets  d'histoire,  de  folklore,  d'acoustique,  de  lutherie,  d'esthétique,  et 
de  sujets  divers  suivant  les  préoccupations  de  chacun  d'entre  nous.  Une 
méthode  et  des  vues  générales  n'avaient  point  présidé  à  leur  envoi.  Et 
c'est  peut-être  regrettable.  Certains  souhaiteraient  que  des  grands  courants 
s'établissent  et  précèdent  nos  congrès,  donnant  une  direction  à  nos  efforts 
et  un  but  à  nos  discussions.  Mais  ce  vœu,  je  le  sais,   restera  platonique  et 
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peut-être  serait-il  dangereux  de  porter  atteinte  à  la  spontaniété  de  nos 
communications  en  leur  imposant  la  discipline  d'un  programme  commun. 

Les  lectures,  à  mon  avis,  doivent  être  considérées  comme  un  apport 
individuel  et  les  recherches  collectives  doivent  être  réservées  aux  commis- 
sions. Peu  à  peu,  depuis  le  congrès  de  Baie,  cet  organisme  des  commissions 
s'est  implanté  dans  notre  société.  Il  y  est  devenu  nécessaire.  La  commu- 
nication permet  à  un  érudit  de  lancer  une  idée  personnelle  devant  un 
public  nombreux,  la  commission  s'applique  à  chercher  des  réalisations 
pratiques.  Elle  travaille  à  huis  clos,  ce  qui  facilite  infiniment  la  mise  au 
point  de  projets.  Et  elle  peut  préparer  d'une  façon  continue  des  décisions 
que  les  congrès  sanctionnent.  Le  travail  des  commissions  a  été  particulière- 
ment fécond  à  Londres. 

Je  ne  dirai  rien  du  Conseil  d'Administration  de  la  Société,  dont  le 
procès  verbal  paraîtra  dans  nos  Bulletins  Internationaux,  mais  les  com- 
missions du  Corpus,  de  la  Bibliographie,  des  Tablatures,  et  de  l'Icono- 
graphie sont  des  rouages  trop  utiles  pour  ne  pas  insister  sur  leur  mérite. 
C'est  sur  elles  à  mon  sens,  que  s'est  concentré  l'intérêt  musicologique  du 
congrès. 

La  commission  du  Corpus  Scriptorum  £Musicae  maedii  aeviy  instituée 
pour  la  réédition  modernes  des  traités  de  théorie  musicale  du  moyen  âge 
est  une  œuvre  colossale,  à  laquelle  notre  éminent  collègue  le  professeur 
Guido  Adler  de  Vienne  a  consacré  son  inlassable  activité.  La  bibliographie 
en  est  déjà  préparée,  achevée  même  en  certaines  parties  de  l'Europe.  J'ai 
eu  le  plaisir  d'annoncer  à  Londres  que  la  France  allait  avoir  terminé 
sa  tâche  dans  quelques  semaines,  grâce  à  l'intervention  généreuse  de 
Mme  Pierre  Aubry,  et  qu'il  ne  resterait  plus  que  les  bibliothèques  de 
Paris  à  dépouiller,  ce  qui  est  réservé  à  un  effort  ultérieur.  Chacun  des 
délégués  rendit  compte  de  sa  mission,  et  lorsque  le  procès  verbal  de  ces 
séances  sera  rendu  public,  la  musicologie  apprendra  d'heureuses  nouvelles. 

La  commission  de  bibliographie,  après  avoir  courageusement  travaillé, 
avait  vu  ses  collaborateurs  se  relâcher.  Notre  collègue  de  Berlin  le  Dr. 
Wolffheim  lui  a  redonné  tout  son  courage  en  déclarant  prêt  à  assumer 
personnellement  les  frais  d'édition  de  ses  travaux.  Après  discussion  entre 
MM.  Springer  (Berlin)  président,  Barclay  Squire  (Londres)  Wolffheim 
(Berlin)  Sonneck    (Washington)    et  moi-même,   il  a  été   décidé   que  la 

1  Je  crois  que  c'est  notre  collègue  Knosp,  qui  le  premier,  vers  1905,  avait  l'idée  d'une  commission  perma- 
nente pour  la  musique  exotique.  Cette  innovation  ne  fut  pas  goûtée. 
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commission  collaborerait  à  la  publication  d'un  répertoire  annuel  conçu 
dans  le  même  esprit  que  celui  d'Ulysse  Chevalier  pour  le  moyen  âge.  Ce 
répertoire  sera  bio-bibliographique,  et  en  principe,  n'indiquera  que  les 
sources.  Son  but  est  d'offrir  au  lecteur  un  dépouillement  de  tout  ce  qui  se 
publie  en  musicologie,  et  de  former  annuellement  une  sorte  de  Supplé- 
ment au  Quellenlexicon  d'Eitner,  tenant  ainsi  l'érudit  au  courant.  Il  ne 
sera  imprimé  qu'au  recto  de  la  page,  permettant  de  découper  et  de  mettre 
sur  fiches  cette  précieuse  documentation. 

Une  même  pensée  a  provoqué  la  formation  d'une  commission  ^icono- 
graphie musicale^  due  à  l'initiative  de  notre  collègue  M.  Scheurleer  de  La 
Haye.  Il  s'agit  ici  de  recueillir  et  mettre  sur  fiches  toutes  les  indications 
qui  ont  trait  à  la  représentation  par  l'image,  la  sculpture,  l'objet  d'art, 
d'une  scène  musicale,  ou  d'un  instrument  de  musique.  Nous  avons  déjà  à 
Paris  la  collection  de  photographies  si  libéralement  mise  à  notre  disposi- 
tion par  Mme  Aubry  et  qui  s'est  considéralement  accrue  cette  année.  Mais 
le  projet  Scheurleer  ne  vise  qu'à  la  bibliographie,  et  ses  fiches  seraient 
imprimées  et  multipliées  par  les  soins  de  M.  Scheurleer  et  à  ses  frais. 
C'est  donc  encore  là  une  généreuse  initiative  qui  va  doter  notre  société 
et  la  musicologie  d'un  excellent  instrument  de  travail.  Un  jour  viendra 
où  ces  fiches  jointes  aux  photographies  qu'elles  auront  rendu  possible, 
permettront  d'établir  des  monographies  historiques  de  nos  instruments  et 
de  donner  aux  directeurs  de  nos  musées  l'enseignement  dont  ils  ont  si 
souvent  besoin. 

Enfin  la  commission  des  tablatures,  dont  je  suis  heureux  d'avoir 
provoqué  la  formation,  il  y  a  quatre  ans,  a  pu  constater  que  ses  travaux 
avançaient  sûrement.  J'ai  moi-même  rendu  compte  dernièrement  à  notre 
section  de  cette  marche  en  avant  et  exposé  l'état  très  satisfaisant  de  notre 
bibliographie,  la  rédaction  définitive  d'un  règlement  de  transcription  des 
tablatures  de  luth,  (d'après  lequel  s'est  fait  le  dernier  volume  des  Denk- 
maeler  autrichiens)  et  enfin  la  perspective  de  pouvoir  publier  dans  quel- 
que temps  une  bibliographie  de  cette  littérature.  A  Londres  le  professeur 
Johannes  Wolf,  et  M1Ie  Alicia  Simon  ont  remis  la  fin  du  dépouillement 
bibliographique  des  bibliothèques  de  Berlin,  et  en  rentrant  en  France  j'ai 
reçu  de  notre  collègue  Dolmetsch  un  volumineux  paquet  de  fiches  prove- 
nant du  dépouillement  de  sa  collection  particulière. 

Comme  on  le  voit,  le  travail  a  été  utile  et  profitable  pendant  ces 
huit  jours  de  Londres,  et  personne  ne  nous  accusera  d'avoir  mal  rempli 
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le  mandat  qui  nous  était  confié.  Toutes  ces  résolutions,  ces  bonnes 
volontés,  ces  enthousiasmes  pour  la  cause  de  la  science  ne  seront  pas 
vains.  Il  est  impossible  qu'un  foyer  d'aussi  ardente  propagande  n'échauffe 
pas  le  public  des  tièdes  et  des  indécis.  Après  l'éclat  des  fêtes  de  Vienne, 
l'accueil  officiel  qui  nous  a  été  fait  en  Angleterre,  pays  de  tradition  et 
de  protocole,  nous  donne  droit  de  cité  définitive  dans  l'érudition  univer- 
sitaire, d'où  la  musique  était  exclue  depuis  le  moyen  âge.  Ce  que  des 
efforts  individuels  s'étaient  vu  refuser,  le  groupement  d'une  société  l'a 
obtenu. 

Et  maintenant  c'est  à  la  France,  désignée  pour  le  prochain  congrès 
de  19 14,  à  recevoir  dignement  la  Société  Internationale  de  musique. 
C'est  à  Paris  que  revient  le  difficile  honneur  de  ne  pas  faire  regretter 
Baie,  Vienne  et  Londres  !  Que  nos  collègues,  que  nos  lecteurs,  que  tous 
ceux  qui  se  piquent  de  sympathie  pour  la  musique  et  d'intérêt  pour  la 
tâche  que  nous  avons  entreprise  depuis  douze  ans,  déjà,  s'apprêtent  à 
collaborer  à  cette  solennité  et  à  préparer  la  venue  de  ces  laborieuses 
journées. 

J.   ECORCHEVILLE. 


LIBRAIRIE  CH.  DELAGRAVE  15,  RUE  SOUFFLOT,  PARIS 
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Les  Théâtres 

LE  THEATRE  DES  ARTS.  —  SIBÉRIA.  —   LES  BALLETS  RUSSES. 

Respectueux  du  principe  cyclique  cher  à  M.  Vincent  d'Indy,  le  Théâtre  des 
Arts  vient  de  terminer  sa  saison  en  faisant  reparaître  devant  ses  abonnés  en  guise 
de  "  meneur  de  jeu  "  le  "  Sicilien  "  de  Lulli  qui,  huit  mois  plus  tôt,  était  venu 
réciter  le  prologue.  Tous  les  artistes  ont  suivi  avec  la  plus  vive  sympathie  les 
généreuses  tentatives  d'un  directeur  désintéressé,  résolu  à  doter  Paris  d'un 
"  Kûnstlertheater  ".  Les  peintres  ont  salué  en  M.  Rouché  le  Bienfaiteur  et  le 
Libérateur  et  ont  immédiatement  transformé  sa  scène  en  atelier  où  toutes  les  con- 
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ceptions  décoratives  à  tendances  synthétiques,  symbolistes,  schématiques,  "  sug- 
gestrices  "  inhibitrices  ou  impressionnistes  furent  joyeusement  mises  à  l'essai.  Avec 
un  zèle  érudit,  avec  un  sens  néo-russe  et  néo-munichois  de  la  couleur  et  de  la 
ligne  on  logea  et  on  habilla  suavement  du  Maurice  Magre,  du  Musset,  du  Frapié, 
du  Dostoïewsky,  du  Ma-Tcheu-Yen  ou  du  Saint  Georges  de  Bouhélier.  Les  spec- 
tacles étaient  en  cinq  actes  et  une  galerie  de  tableaux. 

Race  envieuse  encore  plus  qu'irritable,  les  poètes  et  les  musiciens  firent  bien 
entendre  quelques  sourds  murmures  en  se  voyant  ainsi  sacrifiés  aux  décorateurs  et 
aux  costumiers  qui  jusqu'ici  avaient  été  leurs  modestes  serviteurs  ;  les  composi- 
teurs—  ceux  qui  ont  toujours  un  lot  de  partitions  dans  leurs  cartons  —  estimèrent 
que  les  chevaliers  du  pinceau  resserraient  autour  du  nouveau  Mécène  une  garde 
d'honneur  un  peu  sévère  et  qu'en  se  contentant  de  commander  à  son  chef  d'or- 
chestre, suivant  les  circonstances,  quelques  harmonies  appropriées,  ce  directeur- 
artiste  en  prenait  vraiment  trop  à  son  aise  avec  la  divine  Euterpe.  Mais  comme  les 
peintres  faisaient  d'exquise  besogne  et  que  le  chef  d'orchestre  en  question  était  un 
charmant  musicien,  les  mécontents  finirent  par  se  taire. 

Le  spectacle  de  clôture  fut  celui  qui  permit  d'apprécier  le  plus  complètement 
le  magnifique  effort  réalisé  après  quelques  mois  d'étude.  Le  style  dans  lequel  fut 
traité  "  le  chagrin  dans  le  Palais  de  Han,  "  révélait  une  autorité,  une  sûreté,  une 
maîtrise  qui  rappelaient  assez  heureusement  la  manière  géniale  et  infaillible  des 
Bakst  et  des  Fokine.  La  conception  des  danses  traitées  en  touches  de  couleur,  la 
technique  du  décor  et  de  la  mise  en  scène  prouvèrent  que  les  somptueux  colpor- 
teurs de  l'art  slave  n'avaient  pas  déballé  leur  éblouissante  pacotille  devant  des 
aveugles.  La  pièce,  d'ailleurs,  était  admirable,  avec  cette  sorte  de  pudeur,  de  subti- 
lité et  d'intimité  sentimentales  qui  parfument  les  lents  dialogues  des  héros  extrême- 
orientaux,  art  divin,  d'une  grâce  et  d'une  élégance  retenues  où  la  réalisation  n'est 
qu'esquissée,  où  le  mot,  discrètement,  veut  suggérer,  hésite  et  tremble,  où  l'émotion 
naît  de  l'effleurement  rapide  d'une  phrase  qui  trouble  notre  conscience  et  notre 
sensibilité  jusque  dans  leurs  profondeurs,  libellule  furtive  dont  l'aile  ride  une  eau 
dormante  !  M.  Louis  Laloy  avait  fait  de  cette  œuvre  exquise  une  adaptation  que 
mon  ignorance  de  la  langue  chinoise  du  XIVe  siècle  ne  m'empêche  pas  de  deviner 
fidèle,  respectueuse  et  fervente.  Lin  curieux  égoïsme,  une  étrange  avarice  de  leurs 
trouvailles  arrêtent  trop  souvent  les  confidences  sur  les  lèvres  savantes  de  ceux  qui 
parlent  le  sanscrit,  le  chinois  ou  même  le  "  japonais  des  femmes  :  "  il  faut  donc 
louer  chaleureusement  le  généreux  altruisme  dont  fit  preuve  en  cette  circonstance 
le  mandarin  au  bouton  de  cristal  dont  les  lecteurs  de  cette  revue  n'ont  pas  oublié 
les  discours  attiques  et  nuancés.  Une  très  adroite  partition  de  scène  de  Gabriel 
Grovlez  utilisant  des  thèmes  du  Céleste-Empire  sans  tomber  dans  l'exotisme 
d'Exposition  Universelle  qui  a  séduit  tant  de  voyageurs  autour  de  leur  chambre, 
enveloppait  ces  cinq  actes  d'une  fluide  atmosphère  et  les  baignait  de  timbres 
transparents. 

La  réalisation  plastique  des  "  Fêtes  d'Hébé  "  fut  moins  heureuse.  L'inutile 
fantaisie  anachronique  des  costumes,  le  jeu  maladroit  des  protagonistes,  la  gaucherie 
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et  la  lourdeur  d'un  quatuor  de  satyres  et  l'insuffisante  vénusté  des  danseuses  de  la 
maison  rendirent  assez  importun  cet  hommage  à  Rameau  dont  la  nécessité  d'ailleurs 
se  justifiait  malaisément. 

La  justification  de  la  reprise  de  u  Sibéria  "  à  l'Opéra,  qu'on  nous  infligea  dans 
le  même  temps,  serait  plus  malaisée  encore.  Entourée  des  lamentables  produits  du 
terroir  dont  les  organisateurs  de  la  première  saison  italienne  du  Théâtre  Sarah 
Bernhardt  avaient  prétendu  nous  révéler  la  saveur,  l'œuvre  de  Giordano  avait 
bénéficié  autrefois  d'une  indulgence  relative.  Le  ténor  Bassi  y  était  admirable  et 
tout  un  acte  empruntait  à  un  chant  populaire  russe  une  grandeur  et  une  majesté 
qui  faisaient  pardonner  bien  des  choses.  L'entrée  à  l'Opéra  de  cette  très  médiocre 
partition  fut,  au  contraire,  assez  sévèrement  appréciée.  Lorsque  notre  Académie 
Nationale  de  Musique  et  de  Danse  s'avise  de  donner  à  des  étrangers  la  frugale 
hospitalité  que  peuvent  si  difficilement  obtenir  les  contribuables  croque-notes,  elle 
a  le  devoir  de  les  choisir  assez  grands  pour  décourager  l'envie.  Aucun  de  nos 
prix-de-Rome  faisant  antichambre  chez  MM.  Messager  et  Broussan  ne  saurait 
légitimement  se  plaindre  de  céder  son  tour  à  l'auteur  d'une  "  Salomé  "  mais  le 
choix  d'une  "  Sibéria  "  revêt,  à  l'égard  des  plus  modestes  de  nos  producteurs  le 
caractère  d'une  véritable  impertinence.  Tous  l'ont  senti  cruellement  et  ont  dévoré 
l'affront  avec  plus  ou  moins  de  philosophie. 

De  plus  nobles  importations  vinrent  d'ailleurs  fort  heureusement  détourner 
l'attention  publique  de  cette  fâcheuse  aventure.  Les  ballets  russes  versèrent  à  tous 
les  artistes  une  ivresse  si  chaude  et  si  capiteuse  que  toutes  les  préoccupations 
esthétiques  quotidiennes  disparurent  en  un  clin  d'œil.  Il  n'est  plus  besoin  d'ana- 
lyser le  charme  souverain  de  ces  merveilleux  spectacles  dont  Paris  ne  saurait 
désormais  se  passer,  chaque  année.  Nul  latin  ne  répugne  à  recevoir  la  magnifique 
et  sévère  leçon  de  goût,  d'ingéniosité  et  de  sens  musical  que  viennent,  avec  l'été, 
lui  donner  les  Barbares  du  Nord  !  Nous  avons  revu,  avec  une  humilité  reconnais- 
sante, cette  coruscante  "  Shéhérazade  "  qui  laisse  l'imagination  éblouie  et  l'œil 
aveuglé  par  la  magie  de  ses  lignes  adorables  et  le  ruissellement  lumineux  de  ses 
émeraudes  en  fusion.  Nous  avons  retrouvé  les  trois  petites  odalisques  pantalonnées 
de  gaze  orangée  qui,  de  leurs  bras  purs,  stylisent  si  voluptueusement  la  fraîcheur 
des  ablutions  sur  toute  leur  chair  cambrée  de  menues  idoles  d'ivoire  ;  nous  avons 
connu  de  nouveau  les  bonds  irréels  du  nègre  amoureux,  cet  élan  fou  de  Nijinsky, 
cette  souple  détente  dans  l'espace  qui  n'est  ni  humaine,  ni  animale  et  ne  peut  se 
comparer  qu'à  l'échevèlement  d'une  flamme  ;  nous  avons  épuisé  une  fois  de  plus 
le  délice  rythmique  de  la  foudroyante  entrée  des  jeunes  Persans  et  des  porteuses 
de  coupes,  et  nous  nous  sommes  grisés  du  prestigieux  carnage  final.  Dans 
"Narcisse"  nous  avons  pu  voir,  rajeunie  et  vibrante  d'humanité,  la  conception 
mythologique  de  la  beauté  grecque  et  dans  le  "  Carnaval  "  toute  l'âme  romantique. 
"  Sadko  "  illumina  et  anima  pour  notre  émerveillement  les  mystérieuses  contrées 
sous-marines  tandis  que  le  "  Spectre  de  la  Rose  "  d'un  sentimentalisme  si  pur  et 
si  direct  dans  sa  candeur,  inondait  les  spectateurs  les  plus  sceptiques  d'une  rafraî- 
chissante émotion.  Enfin  "  Pétrouchka  "  et  ses  marionnettes  aux  fils  invisibles,  sa 
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foule  grouillante,  ses  orgues  de  Barbarie,  ses  nourrices  et  ses  cochers  dansants, 
Pétrouchka  et  son  vieux  magicien  joueur  de  flûte,  son  maure  puéril  et  féroce  qui 
jongle  avec  une  noix  de  coco  et  fend  le  crâne  de  ses  rivaux,  Pétrouchka,  ce  chef- 
d'œuvre  irrésistible  s'empara  brutalement  de  nous  dès  la  première  mesure  de  son 
éblouissante  partition  et  ne  nous  rejeta  dans  la  vie  réelle,  ivres  de  sonorités  abso- 
lument nouvelles,  qu'après  le  dernier  accord. 

Une  étude  détaillée  de  cet  important  ouvrage  qui  marque  une  date  dans 
l'histoire  de  l'instrumentation,  nous  permettra  de  mettre  en  lumière  les  précieux 
apports  orchestraux  et  les  incroyables  trouvailles  de  timbres  dont  cet  audacieux 
chercheur  vient  d'enrichir  la  langue  contemporaine  et  qu'il  offre  à  ses  compagnons 
de  route  avec  une  belle  simplicité.  Qu'il  nous  suffise  pour  l'instant  de  recueillir 
précieusement  tous  les  enseignements  que  nous  laissent  les  miracles  éclatants  de 
cette  religion  nouvelle. 

Nous  avons  à  apprendre  des  Russes  l'art  de  charger  une  palette.  Nous 
sommes  incapables  de  manier  les  tons  purs  avec  cette  virtuosité  infaillible  et  de 
découvrir  ces  mélanges,  ces  juxtapositions  et  ces  oppositions  téméraires,  théorique- 
ment effroyables  et  en  fait,  plus  voluptueux  à  l'œil  que  les  effets  catalogués  les 
plus  sûrs  de  nos  subtils  agrandisseurs  de  miniatures.  Nous  avons  à  nous  assimiler 
leur  parti-pris  synthétique,  à  élargir  notre  conception  du  "  trompe-l'œil  ",  à 
modifier  notre  idéal  du  réalisme  et  notre  manie  des  accessoires  et  à  comprendre 
enfin  que  pour  une  forme  d'art  essentiellement  conventionnelle  il  est  plus  sage 
d'accepter  loyalement  de  se  mouvoir  dans  la  convention  que  de  s'ingénier  à  éluder 
partiellement  l'inéluctable.  Nous  avons  à  méditer  la  splendide  leçon  de  danse 
classique  et  le  cours  transcendant  de  pantomime  et  d'interprétation  que  professè- 
rent devant  nous  tant  de  souples  corps  éloquents.  Nous  devons  réfléchir  à  ce  qu'il 
y  a  de  fécond  et  d'inépuisable  dans  cette  géniale  fusion  des  techniques  chorégra- 
phiques et  picturales,  le  champ  infini  qu'ouvre  à  la  fantaisie  des  créateurs  cette 
façon  de  traiter  les  interprètes  en  simples  valeurs  colorées  dont  on  joue  délicate- 
ment du  bout  d'une  brosse  invisible.  Une  danseuse  est  en  même  temps  un  rythme, 
un  geste  et  une  vibration  lumineuse  ;  dans  Sadko,  à  l'heure  où  les  mollusques,  les 
crustacés  et  les  madrépores  noyaient  la  féerie  de  leurs  émaux  translucides  dans  la 
douceur  de  l'aigu e-mari ne,  nous  avons  pu  voir  avec  quelle  science  étaient  ménagés 
de  soudaines  "  entrées  "  d'outremer,  de  savoureuses  touches  de  violet  ou  d'adroits 
"  rappels  "  de  laque  orangée  représentés  par  de  légers  essaims  de  ballerines  jouant 
l'humble  et  magnifique  rôle  de  tubes  de  couleur  dans  l'éblouissante  composition. 
Le  retour  d'une  teinte  bien  ramenée  est  aussi  émouvant  qu'une  modulation 
savoureuse  et  les  jeux  divins  de  la  lumière  méritent  au  même  titre  que  ceux  des 
ondes  sonores  notre  attentive  étude  et  notre  curiosité  passionnée. 

Enfin  la  grande  leçon  des  ballets  russes  est  une  leçon  de  musique.  Un  Fokine 
développe,  magnifie  et  multiplie  la  pensée  d'un  compositeur  ;  il  trouve  le  moyen 
d'ajouter  à  la  splendeur  du  verbe  sonore  sans  déformation  ni  trahison.  La  mélodie 
est  un  tissu  flottant,  une  écharpe  qu'il  drape  d'un  tour  de  main  inimitable,  dont  il 
fixe  un  pli  au  moyen  de  l'escarboucle  vivante  d'une  Karsavina  ou  d'un  Nijinsky, 
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dont  il  fait  chatoyer  les  reflets  grâce  à  des  trouvailles  rythmiques  réalisées  sous 
nos  yeux  par  des  interprètes  dociles.  Fokine  est  de  la  race  des  grands  chefs 
d'orchestre  ;  il  voit  immédiatement  dans  un  texte  orchestral  les  accents  à  mettre 
"  en  dehors  "  d'un  élan  de  jambe  nerveuse  ou  d'un  envol  de  bras  nu.  Son  inter- 
prétation de  "  Shéhérazade  "  est,  à  ce  point  de  vue  seul,  une  merveille  de 
sensibilité  musicale  et  il  est  certain  qu'il  a  assoupli,  arrondi  et  affiné  dans  l'espace 
certains  contours  mélodiques  de  l'Invitation  à  la  Valse  au  point  de  nous  faire 
apparaître  désormais  comme  un  miracle  d'élégance  et  de  distinction  cette  page 
assez  fade  qui  depuis  longtemps  avait  perdu  pour  notre  imagination  toute  vertu 
d'évocation.  En  rivant  pour  l'éternité  à  une  valse  fanée  la  divine  vision  du  Spectre 
de  la  Rose,  Fokine  a  créé  de  la  beauté  purement  musicale  et  les  plus  intransigeants 
de  nos  modernistes  relisent  aujourd'hui  avec  une  sincère  volupté  la  veille  page  de 
Weber  qui  vient  de  recouvrer  une  impérissable  jeunesse. 

Fokine  est  un  musicien  de  génie.  Il  est  le  seul  inventeur  de  formes  à  qui  l'on 
ose  confier  des  réalisations  plastiques  que  nous  imaginions  sacrilèges  ;  il  est  le  seul 
en  faveur  de  qui  nous  renoncions  à  notre  rêve  intérieur  en  présence  d'une  musique 
chère.  Saura-t-il  jamais  tout  ce  que  nous  lui  vouons  d'admiration,  de  respect  et  de 
confiance  en  consentant,  comme  nous  venons  de  le  faire,  à  lui  laisser  violer  et 
traîner  sur  une  scène  le  mystère  ensoleillé,  jalousement  défendu  dans  nos  cœurs 
fervents,  de  notre  "  Après-midi  d'un  Faune  "  ?... 

Emile  Vuillermoz. 


C'est  la  clôture,  espérons-le.  La  tentative  de  créer  à  Paris  une  "  saison  "  de  juin  et 
de  juillet,  comme  à  Londres,  nous  vaudra  peut-être  par  la  suite  des  concerts  caniculaires. 
Mais   pour   cette   année    encore,  juin   termine   la    campagne    de    musique. 

A  l'instar  de  Londres,  la  Société  Haendel  nous  a  donné  en  plein  été  un  grand  oratorio 
de  son  patron.  Saùl  est  une  œuvre  plus  travaillée,  moins  hâtive  que  la  plupart  de  celles  qu'il  a 
écrites.  Elle  a  un  peu  plus  de  mouvement,  de  recherche  dramatique,  de  coloris  orchestral, 
notamment  dans  la  troisième  partie.  Il  faut  donc  savoir  gré  à  M.  Raugel  de  l'avoir  donné  pour  la 
première  fois  à  Paris  et  d'avoir  réalisé  une  bonne  exécution.  Les  chœurs  et  l'orchestre  sont  en 
progrès  constants,  c'est  manifeste  à  chaque  concert.  Les  solistes  furent,  entre  autres, 
Mme  Mellot-Joubert  et  M.  Plamondon,  aux  voix  intelligemment  conduites.  M.  Bonnet  à 
l'orgue,  M.  de  Vallombrosa  au  piano,  contribuèrent  à  donner  à  l'édifice  musical  la  base  solide 
—  un  peu  massive  —  qu'il  comporte. 

Ce  furent  ensuite  les  derniers  concerts  de  la  Société  Nationale  et  de  la  Société  Musicale 
Indépendante.  La  première  donna  le  Quatuor  à  cordes  de  Franck  et  le  Quintette  de  Fauré 
dont  l'exceptionnelle  exécution  (M.  Cortot  et  le  Quatuor  Capet)  est  seule  à  mentionner,  puis 
la  Chanson  Perpétuelle,  de  Chausson,  (Mme  Raunay)  et,  seules  nouveautés,  trois  pièces  de 
piano,  de  MM.  Deodat  de  Séverac,  Granados  et  Samazeuilh,  de  coloris  et  d'allures  très 
différents  que  M.  Cortot  joua  en  grand  artiste. 

Pour  sa  dernière  séance,  la  S.  M.  I.  renonça  à  son  mystère  un  peu  déconcertant  du  mois 
précédant  et  donna  les  noms   des  auteurs.   Séance  d'orchestre,   écourtée,   car  on   renonça  à 
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donner  une  partie  de  la  IXe  Symphonie  de  Bruckner  qui  avait  été  annoncée,  très  copieuse 
cependant.  La  Forêt  Bleue,  conte  lyrique  de  M.  Louis  Aubert,  dont  le  2e  acte  fut  joué  en 
entier,  est  une  page  d'un  vif  intérêt.  A  la  scène,  ce  sera  une  chose  exquise,  croyons-nous.  La 
partie  vocale  est  bien  écrite,  distinguée  et  justement  prépondérante.  Le  rôle  de  l'Ogre  est  du 
meilleur  comique.  Les  chœurs  sont  gracieux.  Si  vous  n'avez  pas  entendu  cette  œuvre  agréable, 
regrettez-le.  Il  y  a  de  grandes  prétentions  dans  le  Printemps  sur  la  Mer,  de  M.  Torre  Alfina, 
mais,  sauf  dans  les  dernières  mesures,  peu  d'effets  réunis.  On  fit  un  juste  succès  à  une  fantaisie 
pour  piano  (M.  Montoriol  Torrès  et  Orchestre)  de  M.  Cassado.  Le  piano  y  alterne  trop  avec 
l'orchestre,  ce  n'est  pas  concertant,  mais  cela  a  une  verve,  un  brio  incontestables,  c'est  très 
amusant.  Le  Roi  Saiil,  de  Moussorgsky  —  orchestré  par  Glazounow,  adroitement,  mais  sans 
y  ajouter  grand'  chose  —  est  une  page  dramatique  et  puissante  que  M.  Fabert  a  bien  chantée. 
En  résumé,  ce  fut  une  des  meilleures  soirées  de  la  S.  M.  I.  L'orchestre,  excellent,  fut  con- 
duit par  M.  Inghelbrecht  avec  sa  fougue  et  son  autorité  coutumières. 

Nous  devons  mille  excuses  à  M.  Paul  Viardot  de  n'avoir  pas  au  moins  mentionné  ses 
séances  musicales  de  la  Société  Nationale  (Salon  de  l'Avenue  d'Antin).  Depuis  plusieurs 
années  son  œuvre  se  poursuit  pour  le  plus  grand  profit  des  compositeurs  français.  Les 
conditions  matérielles  de  ces  séances  ne  sont  pas  excellentes  ;  M.  Viardot  n'en  a  que  plus  de 
mérite  à  persévérer  dans  son  œuvre.  Ce  qu'il  a  joué  ainsi  et  fait  jouer  de  musique  nouvelle  est 
considérable.  Dans  les  trois  ou  quatre  dernières  matinées,  l'œuvre  dominante  nous  a  paru  être 
la  Suite  Italienne  de  M.  Maurice  Reuchsel,  pour  violon,  musique  descriptive,  expressive  et 
fort  bien  écrite.  Les  trois  pièces  pour  violoncelle  de  M.  Henry  Defosse  mériteraient,  elles  aussi, 
mieux  qu'une  mention  ;  il  en  est  de  même  de  la  Suite  pour  flûte  et  harpe,  de  M.  J.  Mouquet, 
aux  curieuses  recherches  tonales  et  de  la  Méditation  pour  violon  de  M.  Eugène  Gigout,  d'un 
beau  sentiment. 

Les  salles  de  concert  ont  eu  quelques  échos  des  représentations  russes  du  Chatelet  et  du 
Théâtre  Sarah-Bernhardt.  Le  14  juin,  nous  eûmes  à  la  Salle  Gaveau  un  concert  tout-à-fait 
russe  de  programme  et  de  public.  Quelques  français  y  semblaient  submergés  par  l'enthousiasme 
débordant  de  nos  amis  et  alliés,  leurs  cris,  leurs  rappels,  leurs  fleurs.  Qu'on  ne  me  dise  plus 
que  ce  sont  des  gens  calmes  !  L'exécution  fut  en  général  supérieure  aux  œuvres.  MM.  La- 
binsky  et  Tchouprinnikoff  sont  d'agréables  ténors,  M.  Altchevsky  est  un  très  bon  ténor.  (Il 
s'échappa  ce  soir-là,  en  costume,  de  l'opéra  où  il  chantait  Roméo).  Le  Quatuor  Vocal 
Tchouprinnikoff,  Safonoff,  N.  et  C.  Kedroff  est  remarquable  de  justesse  et  de  nuances.  Enfin 
Mme  Feodorowa,  première  danseuse  du  théâtre  impérial  de  Moscou,  est  charmante  à  voir.  Le 
même  soir,  autre  concert  très  russe  donné  par  M.  Voititchenko  avec  toute  une  série  de  ses 
compatriotes  dans  des  œuvres  de  Tchaïkowsky.  L'artiste  joue  d'une  sorte  de  cymbalum  ou 
tympanon  dont  il  tire  un  parti  intéressant. 

A  la  Salle  des  Hautes  Etudes  Sociales,  M,  Expert  termina  ses  concerts  de  musique 
contemporaine  par  M.  Debussy,  dont  le  quatuor  Luquin  joua  le  Quatuor  à  cordes,  M.  Ricardo 
Vinès  les  Préludes  et  les  Images,  dont  MUe  Bonnard  chanta  deux  mélodies.  C'est  dire  que 
l'exécution  fut  adéquate  aux  œuvres.  Qui  joue  le  Debussy  comme  M.  Vinès  ? 

Il  y  eut  en  ce  mois  de  juin  plusieurs  bons  concerts  de  violon.  D'abord  M.  Bachmann,  le 
compositeur  et  virtuose,  dans  ses  œuvres  —  sa  Suite  gothique  pour  violon  seule  est  fort 
intéressante,  ses  danses  espagnoles  très  amusantes  —  ;  puis  MIle  Herma  Studeny  qui  nous 
sauva  des  banalités  par  des  sonates  de  Sinding,  Brahms  et  Max  Reger  qu'elle  joua  dans  un 
excellent  style  ;  puis  M.  Jacques  Thibaud  que  nous  eûmes  encore  le  plaisir  d'entendre  dans 
des  sonates  de  Beethoven,  avec  MUe  Dehelly  (salle  comble,  rue  d'Athènes)  ;  puis  M.  Florizel 
von  Reuter,  virtuose  très  brillant,  dans  des  œuvres  peu  musicales. 
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Peu  de  violoncellistes,  mais  d'excellents  :  M.  Schiedenhelm,  très  applaudi  dans  un 
programme  très  varié  qui  fit  valoir  la  remarquable  souplesse  de  son  jeu  ;  Mme  Jeanne  Delune, 
violoncelliste  exquise,  au  Lyceum,  dans  une  sonate  inédite  de  Porta  (XVIIIe  siècle)  et  des 
oeuvres  modernes. 

Parmi  les  pianistes  de  cette  arrière  saison,  il  faut  noter  tout  d'abord,  M.  A.  de  Radwan 
et  M.  Victor  Gille,  tous  deux  interprètes  parfaits  de  Chopin  qu'ils  jouent  avec  une  sobriété  et 
un  style  qu'on  trouve  rarement.  Ce  furent  deux  belles  soirées.  M.  de  Radwan  fut  remarquable 
dans  Prélude  Choral  et  Fugue  de  Franck.  Quant  à  M.  Gille,  il  eut,  Salle  Erard,  un  vrai 
triomphe,  on  le  couvrit  de  fleurs,  littéralement,  car  plusieurs  dames  lui  jetèrent  leurs  bouquets 
de  corsage.  Je  ne  sais  s'il  faut  approuver  cette  exubérance  toute  espagnole,  mais  je  sais  qu'il 
fut  excellent. 

Mlle  Magdalena  Tagliaferro  donna  le  31  mai  une  deuxième  séance  où  nous  l'appréciâmes 
surtout  dans  la  Sonate  en  fa  dièze  mineur  de  Schumann  et  Triana,  d'Albeniz.  M.  Dieth  aurait 
mérité  une  salle  mieux  garnie,  mais  il  faisait  si  chaud  !  M.  Carlos  de  Mesquita,  pianiste  devenu 
très  parisien,  donna  également  un  concert  tropical  (mais  intéressant)  en  souvenir  de  son 
origine  brésilienne,  sans  doute.  Mme  du  Gast,  voyageuse,  navigatrice  et  pianiste,  joua  avec  lui 
des  pièces  à  deux  pianos  de  beaucoup  de  couleur. 

Fidèle  aux  idées  de  Bourgault-Ducoudray  sur  le  profit  moral  du  chant  choral  à  l'Ecole 
et  après  l'école,  M.  Bonnet,  professeur  à  l'Ecole  normale  d'Auteuil,  fit  entendre  le  8  juin 
plusieurs  groupes  de  ses  élèves  à  la  Salle  Gaveau.  Les  œuvres  furent  en  général  bien  choisies 
et  l'exécution  très  satisfaisante.  Nous  n'en  sommes  pas  encore  aux  masses  chorales  anglaises  ou 
allemandes,  si  homogènes,  si  disciplinées,  mais  le  résultat  est  encourageant.  Nous  aurions 
donné  le   prix  aux  fillettes  de  l'Ecole  Professionnelle  de  la  rue  Ganneron. 

L'Orchestre  Médical  vit  toujours,  malgré  les  médecins,  et  nous  l'a  victorieusement 
prouvé  par  un  troisième  concert  d'orchestre  et  l'exécution  de  fragments  de  "  Cosi  fan  tutte  " 
de  Mozart.  Là  aussi  on  est  en  bonne  voie.  Il  y  a  des  éléments  excellents,  le  docteur  Richelot, 
inspirateur  de  la  Société,  est  un  compositeur  de  mérite,  M.  Busser  conduit  l'orchestre.  Avec 
des  répétitions  fréquentes  et  sérieuses.... 

La  Société  Symphonique,  fondée  par  M.  Sachs  et  dirigée  par  M.  Pierre  Monteux,  est 
un  autre  groupement  intéressant  d'amateurs.  Son  concert  du  30  mai  —  avec  des  œuvres 
comme  la  Symphonie  de  Franck  et  l'ouverture  de  Léonore  —  nous  fut  une  très  agréable 
surprise. 

C'est  toujours  avec  plaisir  que  je  vais  passer  une  heure  de  musique  le  Vendredi  au 
Lyceum.  Il  y  eut  ce  mois-ci  des  séances  intéressantes  d'œuvres  de  Mlle  Gignoux  et  de 
Mlle  Sauvrezis   et   d'œuvres   diverses   avec   d'excellents   interprètes. 

Deux  lignes,  s'il  vous  plaît,  pour  mentionner  une  audition  d'élèves  de  Mme  Jane  Arger. 
L'excellente  cantatrice  dont  on  entendit  si  souvent  au  Conservatoire  et  dans  des  séances 
classiques  le  soprano  très  pur  et  bien  timbré,  a  une  phalange  d'élèves  dont  plusieurs  ont  une 
vraie  nature  d'artistes.  On  sent  là  un  enseignement  non  seulement  technique,  mais  sincère- 
ment musical. 

Et  maintenant  repos.  Mais,  tout  de  même,  s'il  y  a  trop  de  musique  l'hiver,  il  n'y  en  a 
pas  assez  l'été,  car  il  n'y  en  a  plus  du  tout. 

F.   GuÈrillot. 
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Maréchal,  MUe  Nehr,  Perrin         Lé 
Mangot 

Duo  (Dallier) 
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Michaux,  Robbe,  Colin 

$me  sonate  (Bach) 

R.  Lamorlette,Debureaux,Speyer 

Fantaisie  en  si  bémol  (Gaubert) 
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Pas  de  second  prix 

Clavers  Nibille 

Panel 

Déré,  Alexandre  Cellier 

Lermyte,   Bauduin 

Matignon 

Migneau,  Singery 

Voilquin 

MUe  Marguerite  Canal,  Mr  Réjoux 

M1Ie  Granier,  Canal,  M.  Laporte 

M1Ie  S.   Dreyfus,  Mr  Lévy 

Mlle  Béligne 

Styler,  Monier 

Gasc,  Thellier,  Laporte 

Carembat,  Friscourt,  Antoine 

Pas  de  second  prix 

Mlle  Michel 

M1IcS  Mogel,  Bossus 

Fontaine 

Hopkins,  Venazzi,  Nirega,  Iriarte, 
Triandafillo 

Philos,  Cousinou,  Godard,  Palier 

Bugg,  Philippot,  Courso,  Charin 

Borel,  Charrières,  Hemmerlé,  Bonnet, 
de  Landresse,  Arcos 

Brunlet,  Glover,  Gilson,  Gilbert, 
d'Ellivak,  Vaultier 

MUe  Hemmerlé,  Venegas,  Arcos 

MUes  Calvet,  Hemmler,  Lubin, 
Debarbieux,  MMr  Feinei",  Hopkins 

Mlles  Bonnet,  Gilson,  Charin,  Joutel, 
MM'  Delgal,  Poncet 

Mlle  Kirsch,  Arcos,  Lubin 

MUts  Borel,  Bonnet, 
MM'  Godard,  Dutreix 

MUes  Philippot,  Bellamia 
MM'  Philos,  Palier 

Joubert,  Toporowski,  Cognet 

Truc,  Becker,  Jacques,  Jacquinot 

Fournier,  Figon,  Gendron,  Bêché, 
Edinger 

Blanc,  Barret,  Hekking,  Arnould, 
Dubief,  Gelly,  Lefort,  Dienne 

Blanquer,  Gadot,  Baillot,  Ruffin, 
Follet 

Liénart,  Dochtermann,  Ravaisse, 
Prélat 

Mlle  Gérard,  Régnier  Pinguet 

Mlle  Herman,   Mr  Jamet 

Pas  de  2e  Accessit 

MUe  Giraud,  Cousin,  Charon,  Mâche, 
Ritté,  MUt  Bonjour,  Poiré,  MUe  Prère 

Milhaud,  Thénard,  Casadesus,  Bellanger. 
Crinière,  Debonnet,  Mlle  Lavergne,  Meunier 

Mlles  Chardet,  Soetens,  Franquin,  Gentil, 

Bogouslawski,  Domergue,  Èmanuele, 

Mlles  Friedmann,  Rostagni 

MUes  Garanger,  Le  Guyadier, 
M.  Nichoias 

Georges  Bailly 

Bonnafé,   Canonet 

Lévy,  M1,e  Bernaert,  Audisio,  Martin 
Bernardel 

Mlles  Cartier,   Krettly,  Bluhm 

Miquelle,  Chizalet,  Deblauwe 

Boussagol,   Dupont 

Fortier,  de   Félicis,   Girard 

Hornin 

Demailly 

Brettin,  Messier 

Ehrman,   Ringeisen 

Prevot,  Saivin 

Saint  Quentin  Frion,  Priam 

Moreau 

Coulibeuf,  Bailleux 

Ram  bal  di 

Pas  de  2e  Accessit 

Bourgain  Bourdeau 

Mathieu,  Peyrot,  Cortot 

Christian   Dhérin 

Chantron,  Mangin 

Henri  Fontaine 

Pas  de  2e  Accessit 

Gibernon 

Lafosse,  Douanne 

Mériguet 

Auterer,  Bécar 

Cousin,  Marcerou,  Déas 

Bellon 

Vigoureux,  Stoltz 

d'Hontz,  Hars,  Desplanques 

Pas  de   2e  Accessit 

Maintenant  que  l'Odéon  a  retrouvé  sa  quiétude  provinciale  et  que  ses  sombres  arcades 
ne  sont  plus  disputées  à  leur  studieuse  clientèle  par  le  frivole  essaim  des  fillettes  décolletées  aux 
petits  visages  pâles  d'émotion  et  de  blanc  de  perle,  qui  trépignent  et  pleurent  d'énervement  et 
d'attente  angoissée,  maintenant  que  l'on  ne  parle  plus  de  l'explosion  Toraille  et  de  l'Affaire 
Devriès,  maintenant  que  toutes  ces  compétitions  et  toutes  ces  rivalités  s'estompent  dans 
l'éloignement  et  que  de  toute  cette  gloire  fiévreuse  il  ne  reste  plus  qu'un  tableau  synoptique, 
on  peut  tirer  la  moralité  et  même  l'immoralité  de  cette  aventure. 

Une  fois  de  plus,  la  vaste  partie  d'échecs  ou  de  jacquet  que  représente  un  concours  de  fin 
d'année  s'est  disputée  devant  un  public  scandalisé,  incapable  de  s'y  reconnaître  parcequ'il 
ignore  les  règles  du  jeu.  Tous  les  ans  nous  voyons  se  reproduire  le  même  malentendu  entre 
les  fauteuils  d'orchestre  et  la  loge  de  balcon  où  le  jury  fait  l'application  des  articles  mystérieux 
de  son  Code.  Les  spectateurs  attentifs  qui,  de  l'aube  au  soir,  ont  consciencieusement  comparé 
les  mérites  des  concurrents  et  qui  relisent  leur  programme  noirci  de  notes  à  l'heure  où  l'on 
proclame  les  noms  des  lauréats,  ne  peuvent  contenir  leur  indignation  en  présence  de  la  fantaisie 
que  manifestent  les  distributeurs  de  la  gloire  officielle.  Un  ténor  aphone  et  maladroit  obtient 
une  haute  récompense  alors  que  tel  baryton,  excellent  musicien  à  la  voix  solide,  se  voit  exclure 
du  palmarès.  On  s'étonnerait  à  moins. 

Le  résultat  habituel  de  ces  escarmouches  est  de  soulever  l'opinion  contre  la  publicité  des 
concours.  La  critique  réclame  pour  toutes  les  épreuves  du  Conservatoire  le  bienheureux  huis- 
clos  dont  ne  sont  favorisées  que  quelques-unes  d'entre  elles.  Et  ce-disant  je  veux  bien  croire 
que  les  journalistes  obéissent  à  leur  seule  tendresse  pour  l'art  et  non  à  un  instinct  plus  directe- 
ment humain  qui  leur  conseillerait  de  s'affranchir  désormais  de  ces  absorbantes  et  épuisantes 
cérémonies. 

Je  ne  partage  pas  ce  sentiment.   L'utilité   des  concours  publics  m'apparait  incontestable. 
Il  est  bon  que  le  bilan  annuel  des  gains  et  des  pertes  de  chaque  génération  soit  dressé  en  pleine 
lumière  ;  il  est  bon  que  des  comparaisons  s'établissent  d'une  saison  à  l'autre  ;  il  est  bon  que  les 
cartons  verts  de  l'Administration  ne  soient  pas  les  seuls  confidents  du  jury  et  que  l'effort  des 
jeunes   artistes  de  la    rue   de   Madrid    dépasse    "  les  bureaux  ".    Sans  les  concours  publics  il 
n'éclaterait  pas  à  tous  les  yeux  et  surtout  à  toutes  les  oreilles  que  notre  enseignement  du  chani 
est   en   pleine  décadence,  que  nos  classes  d'opéra-comique  et  d'opéra  agonisent  et  que,  pai 
contre,  nos  phalanges  d'instrumentistes  n'ont  jamais  été  plus  brillantes.  Sans  la  présence  du  public 
on  méconnaîtrait  injustement  chez  certains  candidats  cette  étrange  puissance  magnétique  don' 
les  effets  sont  si  surprenants  et  si  décisifs  et  dont  on  doit  équitablement  tenir  compte  en  ouvran 
à  un  jeune  artiste  la  carrière  théâtrale.  Tout  le  monde  a  pu  observer  ce  phénomène  inexplica- 
ble :  il  arrive  chaque  année  qu'un  médiocre  chanteur  ou  une  chanteuse  insuffisante  stupéfie  se 
maîtres   et   ses   camarades  le  jour  du  concours  en  s'emparant  immédiatement  de  l'âme    di 
public  ;  la  foule  leur  est  servilement  soumise,  ils  l'apaisent  ou  l'exaltent  à  leur  gré  tandis  qui 
tels  de  leurs  plus  brillants  camarades  exécutent  des  prouesses  merveilleuses  dans  l'indifférenc 
générale.  Ces  dominateurs  ont  droit  au  laurier.  Un  prix  d'opéra  est-il  autre  chose  qu'un  brève 
de  chauffeur,  un  permis  de  conduire,  un  certificat  d'aptitude  au  métier  de  dompteur  de  foules 
Pour  en  investir  à  bon  escient  un  candidat  il  faut  le  voir  à  l'œuvre,   l'asseoir  au  volant  ou   1 
faire  entrer  dans  la  cage  centrale  où  gronde  le  mauvais  tigre  ;  les  mérites  théoriques  ne  prouver 
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rien  dans  des  cas  semblables,  il  faut  l'action  directe,  or  rien  ne  remplacera  le  contact  des  fauves 
embusqués  aux  fauteuils  et  prêts  à  mordre,  pour  juger  utilement  des  capacités  d'un  belluaire 
théâtral.  Devant  les  banquettes  vides,  les  futurs  Pezon  ne  donneront  jamais  leur  mesure  et  le 
jury  ne  pourra  pas  même  deviner  les  mystérieux  élus  dont  le  fluide  passe  la  rampe. 

N'excluons  donc  pas  le  public  mais,  pour  éviter  les  incidents  tumultueux  qui  se  repro- 
duisent chaque  année,  ne  le  traitons  pas  en  quantité  absolument  négligeable.  Qu'on  lui  explique, 
une  fois  pour  toutes,  les  règles  du  bridge  conservatorial.  Ce  sera  peut-être,  d'ailleurs,  une 
occasion  unique  de  les  préciser  fructueusement.  On  ne  sait  jamais  exactement  quelles  consi- 
dérations entrent  en  ligne  de  compte  dans  l'attribution  des  récompenses.  Nous  devinons  bien 
que  des  arguments  administratifs  sont  souvent  jetés  avec  force  dans  la  balance  au  moment 
décisif  et  affolent  l'un  des  plateaux,  mais  les  calculs  de  probabilité  demeurent  vains. 

Est-il  exact  qu'on  ne  peut  pas  traiter  un  élève  de  première  année  comme  un  vétéran  et 
que,  dans  son  intérêt,  on  doit  lui  refuser  systématiquement  la  récompense  à  laquelle  il  a  droit, 
pour  qu'il  puisse  bénéficier  plus  longtemps  des  leçons  de  son  maître  ?  Dans  ce  cas,  nous 
cesserions  de  nous  indigner  de  l'échec  de  M.  Feiner,  excellent  musicien  et  chanteur  de  goût. 
Le  jury,  en  l'oubliant  au  palmarès  du  chant,  aurait  simplement  voulu  ne  pas  laisser  s'enfuir 
trop  tôt  ce  précieux  pensionnaire.  Fort  bien,  mais  comment  s'expliquer  maintenant  qu'au 
même  concours  M.  Dutreix,  qui  concourait  également  pour  la  première  fois  ait  été  immé- 
diatement nanti  d'un  premier  prix  ?  Qui  oserait  affirmer  que  ce  jeune  homme  n'a  plus  rien  à 
apprendre  ?  Faut-il  donc  en  conclure  que  ses  juges  clairvoyants,  ne  l'estimant  pas  perfectible, 
ont  voulu  l'empêcher  d'encombrer  un  jour  de  plus  une  classe  où  les  places  sont  limitées  et 
ardemment  convoitées  ?  A  merveille,  mais  il  fallait  le  dire  !  Nous  commencerons  à  suivre  la 
partie  avec  plus  d'intérêt.  Nous  ne  nous  étonnerons  plus  qu'un  élève  privé  de  toute  récompense 
vienne  saluer  le  jury  avec  émotion  pour  le  remercier  de  sa  touchante  sollicitude  et  nous  trou- 
verons tout  naturel  qu'un  pauvre  garçon  en  recevant  un  premier  prix  dans  le  bas  des'  reins  et 
en  se  voyant  ainsi  brutalement  expulsé  du  Conservatoire,  bondisse  sous  l'outrage  et  s'élance  à 
l'avant-scène  pour  insulter  grossièrement  ses  juges. 

Nous  aimerions  connaître  également  la  part  de  responsabilité  des  élèves  dans  le  choix  de 
leurs  scènes  ou  de  leurs  morceaux  de  concours.  Si  MUe  Courso,  qui,  voici  quelques  semaines, 
chantait  si  musicalement  un  Gémeau  du  Saint-Sébastien  de  Debussy,  a  choisi  elle-même 
l'absurde  scène  de  Galathée  pour  se  faire  valoir,  elle  mérite  son  triste  sort  en  opéra-comique 
et  prouve  qu'elle  a  usurpé  sa  réputation  de  musicienne.  Mais  quels  remords  seraient  les  nôtres 
devant  son  échec  si,  par  hasard,  son  professeur  était  le  seul  coupable  et  lui  avait  imposé  cette 
rude  épreuve  ? 

Il  nous  intéresserait  prodigieusement  de  savoir  dans  quelle  mesure  les  élèves  peuvent 
supporter  les  effets  de  l'opposition  que  rencontre  l'enseignement  ou  la  personnalité  de  tel  ou 
tel  professeur.  M.  Engel  aurait-il  eu  maille  à  partir  avec  le  jury  et  celui-ci  aurait-il  voulu  lui 
en  marquer  ingénieusement  son  mécontentement  en  n'appelant,  à  chaque  concours,  aucun  de 
ses  élèves  à  la  moindre  récompense  ?  Il  est  bien  difficile  d'admettre  que  cette  classe  soit 
déshéritée  de  talents  au  point  de  ne  pouvoir  fournir  un  second  accessit  ! 

Nous  voudrions  savoir  aussi...  Mais  notre  curiosité  nous  perdra.  La  sagesse  exige  au 
contraire  que  nous  ne  cherchions  pas  à  comprendre.  La  foule  est  admise  au  concours  parce 
qu'elle  ne  compte  pas  et  qu'on  n'a  pas  à  se  préoccuper  de  son  jugement.  Le  jour  où  elle 
demandera  trop  d'explications,  ce  jour-là,  les  concours  publics  auront  vécu.  Qu'elle  se  taise 
donc  et  demeure  bien  tranquille  sinon,  pour  toute  réponse,  on  lui  fermera  tout  simplement  la 
porte  au  nez. 

E.  V. 
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Province 

Aux  approches  de  l'été,  l'activité  musicale  de  la  province  se  ralentit  singulièrement.  Les 
lettres  de  nos  correspondants  n'enregistrent  plus  que  des  auditions  d'élèves  et  des  soirées 
d'adieux.  Tout  effort  de  décentralisation  est  ajourné  jusqu'à  l'hiver  prochain  et,  si  l'on  excepte 
la  vie  artificielle  des  casinos,  aucun  signe  extérieur  ne  révèle  la  sensibilité  artistique  de  nos 
départements.  Quelques  rares  cités  revendiquent  la  part  qu'elles  ont  prise  à  l'éducation 
publique  en  cette  fin  de  saison.  Rouen  est  la  première  et  dresse  un  respectable  bilan. 

M.  O.  Boquel  y  organisa  deux  remarquables  concerts,  le  premier  avec  M.  Enesco, 
virtuose  éblouissant  et  Mlle  Tagliaferro,  exquise  pianiste,  et  le  second  avec  Mme  Litvinne,  qui 
triompha  dans  Cinq  Poèmes  de  Wagner,  et  M.  M.  Ciampi,  pianiste  délicat  et  charmant. 

Sans  oublier  les  jeunes  virtuoses  Yves  Nat  et  Robert  Krettly,  remarquables  dans  la 
sonate  à  Kreutzer,  il  faut  signaler  le  succès  de  l'orchestre  Touche,  fin  ou  chaleureux,  avec 
Mlle  Luquiens  et  le  triomphe  du  Tonkiinstler-Orchester  de  Munich  dans  des  exécutions,  d'un 
fini  admirable,  de  Haydn,  Reger,  et  Wagner. 

Deux  sociétés  de  peinture  continuent  à  faire  œuvre  excellente  de  vulgarisation.  Aux 
Artistes  Rouennais,  le  prestigieux  guitariste  Llobet,  MUes  Soyer  et  Roussel  au  jeune  talent 
plein  de  promesses,  MM.  Fournier  et  G.  de  Lausnay,  Mme  Fournier,  cantatrice,  M.  Varet, 
sans  oublier  MUe  Debois,  MM.  Albero  de  Vivero,  Moreau,  Weill,  Vallier  se  partagèrent  les 
applaudissements  sympathiques  du  public. 

La  Société  normande  de  peinture  moderne  consacre  de  nouveau  une  séance  à  l'audition 
des  quatuors  de  Dupin,  une  autre  à  de  Castillon  et  A.  Doyen. 

L'orchestre  dirigé  pat  M.  Aufry,  renforcé  pour  le  concert  du  Millénaire,  interpréta 
consciencieusement  des  œuvres  du  1 8e  siècle  aux  Artistes  Rouennais  et  des  œuvres  normandes 
parmi  lesquelles  la  symphonie  avec  orgue  de  Saint-Saëns.  Au  théâtre  des  Arts,  sous  la 
direction  de  M.  Aufry,  on  donna  les  3  derniers  actes  de  Psyché  avec  la  musique  de  Lully 
que  M.  Tiersot,  savamment,  présenta. 

La  Société  Cœcilia,  dirigée  par  M.  Haut,  compose  d'intéressants  programmes  et  fit 
valoir  ses  qualités  dans  Nuit  Persane  et  Biblis. 

Plusieurs  auditions  du  Magnificat  de  Bach  ;  celles  d'Iphigénie  en  Aulide,  des  Sept 
Paroles  du  Christ  de  Schûtz,  de  fragments  des  Béatitudes  confirmèrent  brillamment  cet  hiver 
la  réputation  de  Y  Accord  Parfait  et  de  la  Gamme.  Unies  pour  les  fêtes  du  Millénaire,  elles 
donnèrent  un  éclat  incomparable  à  l'exécution  du  Requiem  de  Fauré,  du  De  Profundis  de  M. 
Haelling,  de  la  Grande  Libératrice  de  M.  Raymond  Chanoine-Davranches  (livret  de  M.  Lam- 
bert père)  et  de  la  messe  en  l'honneur  de  Jeanne  d'Arc  de  M.  l'abbé  Bourdon,  conscien- 
cieusement et  délicatement  ouvrée.  M.  Marcel  Dupré  composa  un  chœur  à  la  gloire  de  la 
Normandie  d'une  facture  excellente  qui  fut  chanté  par  V Accord  Parfait.  Lui-même  donna  un 
très  beau  récital  d'orgue  à  Saint-Ouen.  Le  Millénaire  nous  valut  aussi  une  admirable  audition 
de  chœurs  norvégiens  par  la  Société  chorale  de  la  Fédération  du  commerce  de  Christiania. 

Les  auditions-conférences  poursuivent  leurs  heureuses  destinées.  Schubert  fut  particulière- 
ment honoré  grâce  à  Mme  Robert  et  à  M.  R.  Boucher  et  grâce  à  Mme  Capoy  et  à  M.  Reder 
qui  consacrèrent  aussi  une  séance  à  Schumann.  Avec  clarté,  intelligence  et  style,  Mme  Capoy 
parla  de  ces  maîtres  ou  chanta  leurs  œuvres  et  M.  Reder  se  montra  un  parfait  interprète 
de  lieder. 

Ce  beau  zèle  ne  fut  pas  contagieux.  Les  autres  villes  avaient  déjà  pris  leurs  quartiers 
d'été.   Bordeaux,   après  avoir  fêté  Kubelik  à  l'Alhambra,  réserva  toute  son  attention  aux 
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compétitions  que  suscita  la  retraite  de  Pennequin,  directeur  du  Conservatoire  et  chef  d'orchestre 
de  la  Société  Sainte  Cécile.  Beaucoup  de  musiciens  s'agitèrent,  des  prix-de-Rome  sans  emploi 
posèrent  leur  candidature,  de  jeunes  Maîtres  se  résignèrent  à  quitter  Paris  pour  aller  évangéliser 
la  Gironde...  mais  les  deux  parts  de  l'héritage  furent  promptement  distribuées  :  M.  Brahy, 
ex-chef  d'orchestre  d'Angers  recueillit  la  baguette  et  M.  Donnay,  organiste  de  Saint  Séverin, 
le  fauteuil  directorial.  Les  Parisiens  en  furent  pour  leurs  frais  !  Avignon  festivalise  brillament 
César  Franck  tandis  que  Brest  découvre  l'Alceste  de  Gluck,  avec  ravissement.  Poitiers 
rend  un  solennel  hommage  à  Félicien  David  et  les  enfants  de  ses  écoles  explorent  courageuse- 
ment son  Désert.  La  Roche  Sur  Yon  acclame  Boucherit,  Hekking,  Dangès  et 
Mme  Willaume-Lambert  ;  le  Société  Philarmonique  de  Cherbourg  célèbre  avec  éclectisme 
les  vertus  de  Bach,  de  Beethoven,  de  Busser,  de  Mascagni  et  de  Puccini.  Elle  révèle 
également  avec  succès  une  belle  "  Epiphanie  "  de  M.  Allix.  Des  mélodies  de  Schubert, 
Franck  et  George  Hue  permettent  à  Mme  Mellot-Joubert  de  charmer  la  population  de 
Valenciennes  et  la  Sonate  en  mi  bémol  de  Beethoven  sous  les  doigts  de  Ferté  enthou- 
siasme les  habitants  d'AngOUlême.  Trois  concerts  de  musique  de  chambre  consacrés  aux 
écoles  françaises,  russes  et  allemandes  sont  nécessaires  pour  apaiser  la  soif  de  musique  pure  qui 
tourmente  Dunkerque  ;  Mlle  Luquiens,  MM.  Jan  Reder,  André  Lermyte,  Bouillard  et  le 
quatuor  Vermeulen  s'y  font  applaudir.  A  Nimes  où  triomphent  deux  tragédies  de  Louis 
Payen,  le  public  des  Arènes  a  la  primeur  d'une  exquise  partition  de  scène  de  Paul  Coulet,  le 
continuateur  de  l'œuvre  de  Bordes  à  Montpellier.  La  musique  qu'il  a  écrite  pour  Sisera  a 
produit  la  plus  vive  impression  sur  les  artistes  venus  de  tous  les  coins  de  la  France 
pour  assister  au  merveilleux  spectacle  qui  réunissait  une  interprétation  exceptionnelle. 
Enfin,  tandis  que  la  Société  d'agriculture,  science  et  arts  de  Vesoul  donnait  une  conférence 
sur  Faust  avec  audition  des  principales  pages  de  la  partition  de  Gounod,  M.  Lanzoni  s'offrait 
le  piquant  régal  de  diriger,  à  la  tête  de  son  excellent  orchestre,  un  concert  d'espéranto  où 
figuraient  les  deux  chants  espérantistes  "  La  Vojo  "  et  "  La  Espéra  "  pour  le  plus  grand 
émerveillement  d'un  Californien,  membre  de  la  Chambre  de  commerce  de  Los  Angeles  dont 
on  avait  trouvé  ce  moyen  délicat  de  fêter  la  présence  ! 


Belgique 


Une  absence  momentanée  nous  empêcha  d'assister  à  la  dernière  séance  de  la  Section  belge 
de  la  S.  I.  M.  Nous  découpons  le  compte-rendu  qu'en  donna,  dans  Y  Art  Moderne,  notre 
excellent  confrère  et  ami,  M.  Charles  Van  den  Borren  : 

A  la  Section  de  la  Société  internationale  de  musique 

Les  circonstances  avaient  empêché  jusqu'à  présent  le  groupe  de  Bruxelles  de  la  S.  I.  M. 
d'organiser,  au  cours  de  cette  saison,  une  séance  de  musique  ancienne.  Les  trois  premières 
auditions  qu'il  avait  données  pendant  l'hiver  avaient,  en  effet,  été  consacrées  à  l'audition  des 
œuvres  de  trois  compositeurs  français  contemporains,  MM.  Paul  Dupin,  Tournemire  et 
Mouquet.  Voici  qu'il  vient  de  prendre  sa  revanche  et  de  clôturer  brillamment  le  cycle  de  ses 
séances  par  une  conférence  des  plus  attrayantes  sur  les  Débuts  de  Voratorio,  illustrée  par  des 
exemples  musicaux  inédits  pour  la  plupart  et  présentant  un  vif  intérêt  tant  au  point  de  vue 
esthétique  qu'historique. 

Le  conférencier  était  M.  Charles  Martens,  qui  possède  la  matière  à  fond  et  en  développe 
les  principaux  aspects  avec  une  concision,  une  élégance  et  un  charme  des  plus  communicatifs. 
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Ses  idées  personnelles  témoignent,  au  surplus,  d'une  compréhension  profonde  de  tout  ce  qui 
touche  à  l'esthétique  musicale  et  contribuent  pour  une  large  part  à  faire  pénétrer  plus  avant 
dans  l'intelligence  des  œuvres  musicales  qui  lui  servent  d'exemples. 

Mme  Emma  Beauck  avait  assumé  la  tâche  délicate  de  mettre  au  point  les  divers  morceaux 
inscrits  au  programme.  Elle  l'a  fait  avec  un  soin,  une  conscience  et  un  souci  du  style  et  de 
l'expression  dignes  des  plus  vifs  éloges. 

La  partie  musicale  débuta  par  deux  humbles  laudes  spirituelles  à  trois  voix,  a  capella,  qui 
se  chantaient,  à  la  fin  du  XVIe  siècle,  dans  les  oratoires  fondés  à  Rome  par  Saint  Philippe  de 
Néri,  ses  disciples  et  ses  successeurs  :  petites  œuvres  édifiantes  par  leur  piété  si  sincère  et  leur 
mysticisme  fait  de  grâce  et  de  tendresse.  Mlles  Renée  de  Madré,  Linter  et  Willia  et  M.  Vander 
Borght  en  donnèrent  une  interprétation  parfaite  de  goût  et  de  simplicité. 

M.  Vander  Borght  chanta  ensuite,  de  son  admirable  voix  de  baryton,  le  récit  du  Temps, 
par  lequel  commence  la  célèbre  Rappresentazione  di  Anima  et  di  Corpo  d'E.  del  Cavalieri  : 
évocation  sublime  et  terrible  du  Jugement  dernier,  transposition  prestigieuse  du  Dies  ira  dans 
le  style  dramatique  florentin  de  la  fin  du  XVIe  siècle,  portique  majestueux  qui  s'ouvre  sur  le 
mystère  allégorique  et  pourtant  si  vivant  que  constitue  l'œuvre  de  Cavalieri.  M.  Vander 
Borçht  rendit  avec  une  allure  magnifique  le  sentiment  surhumain  de  ce  récit. 

Dans  le  Dialogue  du  Christ  et  de  la  Samaritaine,  de  Fr.  Anerio  (1619),  œuvre  d'une 
conception  audacieuse  et  originale,  il  chanta  le  rôle  du  Christ  avec  une  grande  noblesse 
d'accent  et  une  onction  profondément  pathétique  ;  Mlle  Renée  de  Madré  —  la  Samaritaine  — 
lui  donna  la  réplique  de  la  manière  la  plus  séduisante.  L'adorable  trio,  rythmé  alla  Moresca, 
qui  clôt  le  dialogue  et  exalte  "  l'eau  claire  de  la  divine  grâce  ",  reçut  une  interprétation 
exquise  de  fraîcheur  et  de  légèreté  de  la  part  de  M1Ies  de  Madré  et  Willia  et  de  M.  Roberti. 

Puis  nous  entendîmes  le  dialogue  spirituel,  Y  Ange  et  le  Pécheur  du  liégeois  Henry 
Dumont  (16 10-1684),  grandiose  fresque  musicale  d'une  splendide  envolée  et  d'une  vigueur 
d'expression  qu'accentue  encore  la  manière  de  chanter  de  Mlle  Linter  —  un  ange  à  la  voix 
pénétrante,  richement  timbrée  et  profondément  expressive  —  et  de  M.  Vanderborght  —  un 
pécheur  d'une  émouvante  contrition. 

Mlle  de  Madré  unit  la  parfaite  musicalité  de  son  interprétation  et  sa  compréhension 
éminemment  plastique  du  style  d'oratorio  dans  la  sublime  cantate  de  Schûtz.  "Je  veux  louer 
sans  cesse  le  Seigneur,  à  laquelle  elle  donne  un  élan  et  une  force  de  conviction  de  l'effet  le  plus 
prenant.  Mais  elle  se  surpassa  peut-être  encore  dans  la  façon  poignante  dont  elle  rendit  la 
déploration  —  d'une  beauté  toute  grecque  —  de  la  fille  de  Jephté,  de  Carissimi.  Ici,  l'adéqua- 
tion est  si  parfaite  entre  la  nature  de  l'artiste,  d'une  part,  et  le  style  et  le  sentiment  de 
l'œuvre,  d'autre  part,  que  l'on  pourrait  difficilement  imaginer  un  rendu  plus  proche  de  l'idéal. 
Le  chœur  qui  suit  cette  lamentation  et  termine  l'oratorio  occupa  la  fin  de  la  séance  et,  mer- 
veilleusement mis  au  point  comme  il  l'était,  il  laissa  l'auditoire  sous  l'impression  d'un,  charme 
indéfinissable. 

N'oublions  pas  d'associer  au  succès  de  cette  belle  séance  Mme  Tiny  Béon,  qui  dépensa 
sans  compter  son  beau  talent  d'organiste  et  de  claveciniste  comme  accompagnatrice  ;  M.  Béon 
qui  dirigea  les  ensembles  vocaux  ;  l'excellent  groupe  de  choristes  qui  chanta  le  chœur-final  de 
Jephtè,  et  les  deux  violonistes  (Mlle  Schellinckx  et  l'une  de  ses  élèves),  dont  le  concours  assura 
à  ce  dernier  morceau  un  élément  complémentaire  de  succès. 

ANVERS.  —  Le  2  avril  dernier  la  Société  des  Concerts  de  musique  sacrée  a  enregistré 
un  nouveau  triomphe.  L'exécution  de  la  Messe  en  si  mineur  de  Bach  avait  attiré  une  affluence 
considérable.  Plus  de  trois  mille  personnes  se  pressaient  dans  la  salle  de  l'Harmonie,  accourues 
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de  tous  les  coins  de  la  Belgique,  voire  même  de  la  France  et  de  la  Hollande.  L'œuvre 
gigantesque  du  grand  cantor  obtint  un  succès  enthousiaste,  et  le  chef  d'orchestre,  M.  Ontrop, 
fut  l'objet  d'une  véritable  ovation.  Sous  sa  direction  ferme  et  autorisée,  et  grâce  à  son  talent  et 
à  ses  rares  connaissances,  cette  institution  a  pris  un  tel  essor,  qu'elle  passe  à  juste  titre  pour 
être  sans  rivale  en  Belgique.  Les  chœurs  de  la  société  sont  incomparables  ;  on  trouverait 
difficilement  plus  de  rythme  et  de  franchise  dans  l'attaque,  plus  de  justesse  et  d'homogénéité, 
plus  de  beauté  des  voix.  Aussi  M.  Ontrop  se  taille-t-il  une  belle  réputation,  et  ses  exécutions, 
surtout  celles  de  Bach,  passent-elles  pour  des  exécutions  modèles. 

Le  quatuor  vocal  était  hors  pair,  il  se  composait  de  Mmes  Ohlofr  et  Schùnemann,  de 
MM.  Plamondon  et  Van  Oort. 

La  Société  des  Concerts  de  Musique  sacrée  annonce  pour  l'année  prochaine,  celle  de  son 
dixième  anniversaire,  l'exécution  de  Frandscus  de  Tinel  et  de  la  Passion  selon  St  Mathieu 
de  Bach. 

LIEGE.  —  Le  second  concert  du  Conservatoire  fut  dirigé  par  M.  Joseph  Delsemme, 
chef  de  la  classe  de  chant  d'ensemble  et  Kapellmeister  hautement  estimé.  Il  a  donné  de  la 
Damnation  de  Faust  une  version,  intéressante  par  la  superbe  exécution  des  chœurs  surtout.  Un 
public  bien  plus  nombreux  que  d'habitude  a  acclamé  cette  œuvre,  faisant  aussi  belle  part  aux 
solistes,  Mlle  Suzanne  Cesbron,  M.  Gaston  Dubois  (Faust)  et  M.  Joachim  Cerdan,  un 
Méphistophélès  de  haute  allure. 

Autre  grand  concert,  le  Festival  wallon  de  M.  Jules  Debefue  rassemblait  toutes  les 
sympathies.  Ce  Festival,  commencé  l'an  dernier,  se  continuera  par  une  séance  annuelle.  Cette 
fois,  après  un  rappel  de  Grétry  (suite  d'orchestre  de  Cèphale  et  Procris),  nous  avons  entendu  la 
belle  symphonie  avec  violon  obligé  de  Victor  Vreuls,  que  Thibaut  exécuta  avec  sa  maîtrise  et 
sa  grâce  accoutumées  —  n'est-il  pas  singulier  qu'une  œuvre  de  cette  valeur  et  si  connue  à 
présent  ne  soit  pas  encore  publiée  ?  —  une  ouverture  pompeuse,  éclatante,  euphonique  de 
Riifer,  la  Ballade  et  Polonaise  de  Vieuxtemps  et  cette  page  étincelante  et  pleine  d'une  joyeuse 
couleur  locale  :  la  Rhapsodie  wallonne  de  Defebue.  Inutile  de  dire  combien  l'excellent  chef 
d'orchestre  fut  acclamé. 

La  Société  Bach  a  donné,  sous  ma  direction,  son  troisième  concert,  ce  qui  m'impose  une 
complète  réserve.  D'autres  revues  musicales  apprécieront.  Je  me  contente  de  donner  le 
programme  de  cette  séance,  parce  qu'il  diffère  de  ceux  des  sociétés  similaires  en  ce  sens  que 
les  cantates  furent  précédées  de  choralvorspiele,  de  préludes  d'orgue  destinés  à  préparer 
l'auditoire  à  ces  cantates.  L'essai  a  semblé  parfaitement  réussir.  Qu'il  me  soit  néanmoins 
permis  de  citer  mes  excellents  et  dévoués  solistes  :  l'impeccable  organiste  Waitz,  le  très  fin 
hautboïste  Geerung,  les  chanteurs  :  Mmes  Darier,  Malherbe,  Tombeur  et  M.  Senden. 

Au  Palais  des  Beaux-Arts,  on  a  applaudi  le  récital  de  l'excellent  pianiste  M.  Charles 
Scharrès. 

Dr    DWELSHAUWERS. 

GAND.  —  Au  Conservatoire,  le  distingué  professeur  d'orgue,  M.  Léandre  Vilain,  a 
consacré  un  intéressant  récital  aux  précurseurs  de  Bach  :   Frescobaldi,  Buxtehude,  Pachelbel. 

Les  agréables  concerts  symphoniques  du  Vauxhall  ont  repris  sous  la  direction  autorisée 
de  MM.  Oscar  Roels  et  Joseph  Lefébure,  qui  continuent  à  réserver  aux  maîtres  belges  une 
bonne  place  dans  leurs  programmes  ;  parmi  les  œuvres  les  plus  applaudies,  citons  les  morceaux 
de  musique  de  scène  de  Léon  Dubois  pour  le  Mort  de  Camille  Lemonnier. 

Paul  Bergmans. 
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Il  nous  est  agréable  d'ajouter,  aux  lignes  de  notre  excellent  confrère  M.  Bergmans,  tous 
nos  encouragements  et  nos  félicitations  chaleureuses  à  l'adresse  de  MM.  Roels  et  Lefébure, 
tous  deux  compositeurs  appréciés.  Ils  savent  se  dévouer  à  faire  connaître  les  œuvres  de  nos 
musiciens  belges,  leurs  collègues  ;  et  leur  mouvement  est  assez  rare,  assez  beau  pour  qu'on  le 
signale  pour  qu'on  y  applaudisse.  Nous  souhaitons  à  leur  direction  le  plein  succès  qu'elle  mérite. 

R.  L. 

MALINES,  le  15  mai.  —  Les  concerts  sont  nombreux,  mais  rarement  intéressants.  La 
musique  moderne  ne  parvient  pas  à- se  faire  écouter  ici.  Au  "  Nederlandsch  Verbond  "  où  l'on 
chanta  de  fort  belles  chansons  populaires  flamandes,  ainsi  que  quelques  mélodies  assez  pâles 
d'auteurs  belges  actuels,  les  Préludes  de  Debussy  ne  produisirent  aucune  impression. 

L'Académie  de  Musique  nous  a  fait  entendre  à  son  deuxième  concert  la  symphonie  en 
ut  mineur  de  Beethoven.  A  ce  même  concert,  l'excellent  corniste  M.  Théo  Mahy  a  joué  avec 
son  aisance  habituelle  un  concerto  difficile  de  Mengal.  Mademoiselle  Charlotte  Vrelust,  une 
jeune  lauréate  du  conservatoire  de  Bruxelles,  interpréta  d'une  façon  très  correcte  du  Mendels- 
sohn  et  du  Liszt. 

Citons  encore  pour  mémoire  une  séance  de  musique  de  chambre  consacrée  aux  "  Ori- 
gines du   Style  instrumental  "   et  un   concert   de  charité,   où   M.  Jean  Noté  remporta  son 

succès  habituel. 

Paul  C. 


Etranger 

BUDAPEST.  —  Tous  ceux  qui  ont  visité  la  Hongrie  ont  été  étonnés  et  ravis  de 
l'enthousiasme  sincère  des  Hongrois  pour  la  musique.  Non  seulement  dans  la  capitale  mais 
dans  toutes  les  villes  grandes  et  petites  de  la  Hongrie,  le  monde  afflue  véritablement  vers  le 
théâtre  ou  vers  la  salle  de  concert  chaque  fois  que  quelque  musicien  ou  artiste  célèbre  y  vient 
donner  une  audition.  C'est  que  la  musique  et  le  sentiment  musical  sont  innés  chez  les 
Hongrois. 

Voilà  pourquoi  dès  les  temps  les  plus  anciens  alors  qu'il  n'y  avait  même  pas  encore  de 
littérature  ou  de  culture  en  Hongrie,  les  bardes  et  les  chanteurs  hongrois  étaient  déjà  connus 
dans  toute  l'Europe  et  voilà  aussi  pourquoi  encore  maintenant  les  Hongrois  ont  un  culte 
spécial  pour  leurs  grands  maîtres  et  les  fêtent  avec  une  pompe  extraordinaire  malgré  leurs 
ressources  bien  restreintes. 

Des  compositeurs  et  musiciens  hongrois  le  plus  grand  et  le  plus  original  est  sans  conteste 
François  Liszt.  L'étranger  le  reconnaissant  et  l'appréciant  autant  que  la  Hongrie,  on  ne  doit 
pas  s'étonner  que  l'on  fasse  des  préparatifs  réellement  exceptionnels  pour  célébrer  son  cente- 
naire. Après  de  longues  discusions,  le  comité  exécutif  hongrois  de  ces  fêtes  vient  d'en  arrêter 
le  programme  définitif.  Le  centenaire  de  Liszt  ne  sera  pas  seulement  la  fête  de  Liszt  mais  aussi 
la  fête  mondiale  de  la  musique.  Tout  ce  qui  compte  dans  la  musique  se  réunira  dans  la  capitale 
hongroise  et  le  concert  qu'on  entendra  à  cette  occasion  restera  unique.  Ce  sera  le  premier 
rendez-vous  de  tous  les  élèves,  diciples  et  amis  du  grand  maître  hongrois.  Les  dix  plus 
grands  pianistes  du  monde  entier  prendront  part  aux  concerts  qui  seront  dirigés  par 
Jean  Richer,  Siegfried  Wagner,  Félix  Weingartner  et  Bernard  Stavenhagen. 

Voici  le  programme  de  ces  concerts  : 
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Les  21  octobre,  ouverture  du  festival  par  une  grande  messe  à  la  Cathédrale  Mathias  au 
cours  de  laquelle  sera  exécutée  sous  la  direction  de  Weingartner  la  "  Messe  du  Couronnement  " 
de  Liszt.  Le  soir,  à  l'Opéra,  représentation  de  gala  de  1'  "  Oratorio  de  Sainte  Elisabeth  ". 

Le  22  et  23  octobre  grandes  soirées  de  piano  dans  la  salle  d'honneur  (la  grande  salle)  de 
l'Académie  Nationale  hongroise  de  musique.  Les  chants  et  les  airs  les  plus  célèbres  de  Liszt 
seront  exécutés  à  cette  occasion  par  Sophie  Meurter,  Vera  Timano,  Euo-ène  d'Albert 
Auguste  Friedheim,  Frédéric  Lamond,  Maurice  Rosenthal,  Emile  Sauer,  Bernard  Staven- 
hagen  et  les  élèves  hongrois  de  Liszt,  Arpad  Szendy,  Aladar  de  Juhasz  et  Etienne  de 
Thoman. 

Le  24  octobre,  à  l'Opéra,  sous  la  direction  de  Wagner,  grand  concert  symphonique  au 
cours  duquel  seront  exécutées  "  la  Symphonie  de  Faust  "  un  poème  symphonique  et  une 
rhapsodie  hongroise,  toutes  de  Liszt. 

Le  25  octobre,  sous  la  direction  de  Jean  Richer  représentation  solennelle  de  "  l'Oratorio 
de  Jésus  "  à  l'Opéra. 

Mais  les  fêtes  que  nous  venons  d'énumérer  ont  un  caractère  international  et  mondial  • 
c'est  pourquoi  le  conservatoire  national  de  Musique  vient  d'organiser,  pour  devancer  ces  fêtes 
cosmopolites,  une  fête  nationale  en  l'honneur  du  grand  maître.  Cette  fête  ayant  eu  un  éclat 
particulier,  j'en  donne  le  compte-rendu. 

Après  quelques  mots  de  bienvenue,  le  comte  Géza  Zichy,  le  président  du  Conserva- 
toire de  Musique,  dans  un  long  et  chaleureux  discours,  a  énuméré  les  mérites  de  Liszt  et 
expliqué  la  place  importante  qu'il  occupe  dans  l'histoire  du  développement  de  la  musique. 

Ce  discours  a  été  suivi  d'un  concert  véritablement  grandiose,  exécuté  par  les  élèves 
hongrois  de  Liszt  et  dirigé  personnellement  par  le  comte  Géza  de  Zichy,  le  plus  diligent  et 
le  plus  génial  d'entre  eux. 

Comme  si  ces  fêtes  ne  suffisaient  pas  la  ville  de  Presbourg,  vient  de  décider  l'érection 
d'une  statue  à  François  Liszt.  Le  grand  compositeur  avait,  en  effet,  séjourné  pendant  long- 
temps dans  cette  ville.  C'est  du  reste  là,  comme  il  l'a  raconté  lui-même  à  plusieurs  reprises 
que  son  sort  d'artiste  fut  décidé  en  1820. 

Disons  maintenant  quelques  mots  de  nos  jeunes  compositeurs  :  l'Opéra  ne  leur  veut  que 
du  bien  et  s'efforce  de  mettre  en  lumière  leurs  talents  pleins  de  jeunesse  et  de  vie.  Le  plus 
original  de  nos  compositeurs  est  sans  contredit  Etienne  Hùv'ds.  L'Opéra  vient  de  représenter  sa 
"  Fleur  des  Alpes  "  (Patte  de  Lion).  Le  talent  de  l'auteur  s'y  montre  affermi,  sa  technique 
enrichie.  La  "  Fleur  des  Alpes  "  est  un  ballet  ;  le  sujet  en  est  la  lutte  éternelle  de  la  culture 
avec  la  nature. 

Très  originale  aussi  est  l'œuvre  de  S-zabados  Bêla,  "  Le  Cabotin  ",  dont  le  livret  a  été 
écrit  par  le  plus  spirituel  et  aussi  le  plus  profond  des  auteurs  hongrois,  Eug.  de  Rakosi.  C'est  le 
triomphe  de  l'amour  jeune  et  sain  qu'il  célèbre  dans  sa  nouvelle  œuvre.  La  musique  est  un 
mélange  admirable  de  tragique  et  de  comique.  Au  succès  étonnant  de  cette  œuvre  Etienne 
Kerner,  le  chef  d'orchestre  de  l'Opéra,  a  contribué  pour  une  bonne  part. 

Citons,  pour  terminer,  le  bel  opéra  d'Edmond  Mikalovich  "  L'Amour  de  Toldi  ".  Le 
sujet  est  tiré  de  l'histoire  hongroise. 

Si  nos  musiciens  sont  bien  doués,  ils  sont  aussi  fortement  encouragés  par  tous  les  hongrois 
et  en  particulier  par  le  bourgmestre,  M.  Etienne  de  Barcky,  compositeur  de  talent.  Ses  visées 
musicales  sont  hautes  :  il  a  le  désir  de  réorganiser  musicalement  Budapest  ;  il  veut  rendre 
l'enseignement  de  la  musique  obligatoire  et  bon  marché  et  souhaite  de  le  voir  très  prochaine- 
ment gratuit. 

A.  Manteau. 
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ŒUVRES  DE  :  Gaston  Bernheimer,  Georges  Brun,  Lucien  Capet,  Alfred 
Casella,  Marc  Delmas,  Jean  Huré,  D.  E.  Inghelbrecht,  Fernand  Leborne, 
Armand  Marsick,  Pierre  Monteux,  Emanuel  Moor,  Maurice  Pesse,  Jacques 
Pillois,  John  Powell,  Sébastian  B.  Schlesinger,  Florent  Schmitt,  Joseph 
Szulc,  Emile  Vuillermoz,  etc.  etc. 


EXTRAIT  DU  CATALOGUE 


Bernheimer 


Georges  Brun 


Lucien  Capet 


Casella  Alfred 


fr 


Dix  Préludes  pour  piano    . 

Trois  mazurkas  pour  piano 

Menuet  sentimental,  piano. 

Marine,  piano  et  chant. 

La  Neige,  piano  et  chant . 

Sonate  pour  violon  et  piano 

Aria  pour  violon,  Alto  et  piano 

Devant  la  Mer,  piano  et  chant  . 

Variations  sur  une  chaconne  piano 

Sarabande  pour  harpe  chromatique 

Barcarola  et  Scherzo,  Flûte  et  piano 

Sonate  pour  violoncelle  et  piano 

Mélodies,  premier  recueil,  piano  et  chant 

En   Ramant  (Richepin)  piano  et  chant 

Soir  Païen  (A.  Samain)  piano  et  chant 

Soleils  couchants  (P.  Verlaine) 
D.E.lNGHELBRECHT:La  Nursery,  petites    pièces,    à    l'usage    des     enfants, 

pour  piano  à  4  mains    i°    recueil    (40    Edition)     fr.   6.00 

2°  Recueil  (30  Edition) fr.   6.00 

Prélude  et  saltarelie,  Alto  et  piano fr.   4.00 

Mélodies  sur  des  poésies  russes fr.   4.00 

Au    Jardin    de   l'Infante   (Trois  Poèmes)  pour  chant 

et  piano fr.    5.00 

88.    i°  Recueil  de  mélodies fr.   6.00 

91.   2°  Recueil  de  mélodies fr.   6.00 

m.   30  Recueil  de  mélodies fr.   6.00 

etc.  etc.   etc 


5.00 
fr.  2.50 
fr.  1.75 
fr.  2.00 
fr.  2.50 
fr.  8.00 
fr.  3.00 
fr.  5.00 
fr.  3.00 
fr.  2.50 
fr.  4.50 
fr.  8.00 
fr.  6.00 
fr.  2.50 
fr.  3.00 
fr.   2.00 


Emanuel  Moor 


Op. 
Op. 
Op. 
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VIENT  DE  PARAITRE 


Florent  Schmitt 

Oscar  Klemperer 

Lucien  Capet 

Roger  de  Francmesnil 
D.-E.  Inghelbrecht 


Alfred  Casella 


Georges  Migot 

Emanuel  Moor 


John  Powell 
Florent  Schmitt 


QUINTETTE    en    trois    parties    pour 

piano,   2  violons,   Alto  et  violoncelle     net  fr. 
QUINTETTE  pour  piano,  2  violons, 

Alto  et  violoncelle net  fr.    12.00 

QUATUOR  à  Cordes  pour  2  violons, 

Alto  et  violoncelle net  fr 

SONATE  pour  violon  et  piano       .      .     net  fr 
AU    JARDIN    DE     L'INFANTE. 

Trois  poèmes  pour  chant  et  piano  .      net  fr 


20.00 


00 
00 


5.00 


SOUS  PRESSE  : 


BERCEUSE  TRISTE  pour  piano  à  2  mains. 

A   LA  MANIÈRE  DE...     R.    Wagner,     G.    Fauré, 

J.  Brahms,  C.   Debussy,  R.  Strauss,  C.   Franck. 
Sonate  pour  violon  et  piano. 
Rhapsodie  pour  grand   orchestre. 

Suite  pour  violoncelle  et  piano. 

Praeludium  et  Fuga  de   Bach,  transcrits  dans   l'esprit 
de  l'orgue  pour  le  piano. 

N°   1.  en  ut  mineur 

N°  2.  en  la  mineur 

N°  3.  en  sol  mineur 

N°  4.  Fantaisie  et  Fugue  en  mi  mineur 
Variations  sur  un   thème  de   Hahr  pour  piano 
QUINTETTE    en     trois     parties    (petite    partition    de 

poche) net  fr.      5.00 


SALLE   D'AUDITIONS    200   Places 
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DRESDE.  —  Le  Concert  d'œuvres  pour  orchestre  de  Monsieur  Jaques-Dalcroze 
marque  certainement  une  date  dans  l'histoire  de  la  musique.  L'originalité  rythmique  de 
Jaques-Dalcroze  est  connue  depuis  longtemps  déjà  ;  ses  œuvres  ont  figuré  sur  maint  pro- 
gramme de  musique  symphonique,  mais  c'est  la  première  fois  que  le  maître  donnait  une  soirée 
entière  de  ses  compositions,  révélant  d'un  coup  d'œil  rétrospectif  le  travail  du  créateur,  depuis 
la  i/e  manière  jusqu'à  la  maturité  d'un  art  enfin  conscient  de  lui-même. 

Quelle  floraison  !  Les  mètres  des  classiques  ont  pris  des  inflexions  toutes  nouvelles,  ils  ont 
autre  figure,  autre  mouvement  ;  ils  ont  des  contours  imprévus,  un  geste  nouveau.  On  sent  que 
Jaques-Dalcroze  ne  compose  pas  à  sa  table  de  travail,  mais  que  toute  la  journée  il  voit  évoluer 
sous  ses  yeux  des  formes,  des  corps,  des  membres  harmonieux  :  c'est  la  musique  rénovée  par 
la  Danse,  "  réorganisée  "  par  elle  et  qui,  lorsqu'elle  retournera  à  une  forme  plus  abstraite,  aura 
emporté  de  ce  contact  une  expression  plus  noble,  plus  complète,  plus  vraiment  libre. 

Les  solistes  de  ce  concert,  Mme  Jaques-Dalcroze  et  M.  Pollak,  de  Genève,  se  sont 
exprimés  en  convaincus  et  en  enthousiastes,  Mad.  J.-D.  dans  deux  œuvres  de  jeunesse  de  son 
mari,  M.  Pollak  dans  la  dernière  composition  du  maître,  le  2e  concerto,  en  do  pour  violon, 
qu'il  a  interprété  d'une  manière  saisissante.  Quant  à  l'orchestre  du  Gwerbehaus,  tous  nos 
compliments  pour  la  manière  dont  il  a  joué  ce  soir-là. 

L'organiste  de  l'église  Anglaise,  M.  Mallinson,  nous  a  fait  connaître  ses  compositions, 
d'un  art  souple  et  raffiné.  —  Parmi  les  pianistes,  M.  Emile  Sauer  remporte  ici  de  grands 
succès.  M1"116  Gmeiner  jouait  la  belle  sonate  de  Schumann  et  M.  Bardas,  sauf  la  2me  Rhapsodie 
de  Brahms,  ne  choisissait  pas  parmi  les  meilleures  compositions  de  celui-ci.  —  Nous  enten-. 
dions  également  un  jeune  violoniste  parisien,  dont  le  nom  nous  échappe  en  ce  moment  et  qui 
possède  une  sonorité  ample  et  une  superbe  technique. 

Le  quatuor  bruxellois,  enfin,  nous  a  donné  à  son  dernier  concert,  outre  un  charmant 
Haydn  et  le  Schvimann  en  la,  op.  41,  un  quatuor  de  Donhyani  sonnant  admirablement,  mais 
qui,  excepté  un  Scherzo  plein  de  caractère,  nous  semble  manquer  précisément  de  caractère  et 
d'originalité. 

A  l'Opéra,  sauf  le  "  Rosenkavalier  ",  qui  attire  toujours  beaucoup  de  monde,  (un  train 
spécial  de  mélomanes  berlinois  arrivait  ici  samedi  pour  la  représentation),  rien  de  spécial  à 
mentionner. 

J'allais  oublier  Mad.  Yvette  Guilbert  dont  l'art  hors  pair  a  trouvé  à  Dresde  un  public 
enthousiaste  ! 

A.  J. 

BARCELONE.  —  Nous  avons  eu,  au  Palace  de  la  Musica,  la  première  des  Gayescas,  de 
Granados.  Le  public  parisien  ayant  pu  goûter  tout  dernièrement  ces  pages,  je  ne  m'étendrai 
pas  sur  leur  valeur.  Tous  ceux  qui  connaissent  les  œuvres  de  Granados  savent,  du  reste,  com- 
bien elles  sont  romantiques.  Ajoutez  à  cela  la  note  nationale,  essentiellement  nationale,  un  peu 
de  lyrisme,  le  tout  coloré,  poétique,  pianistique,  et  vous  aurez  défini,  l'art  de  Granados.  Les 
Gayescas  sont  évidemment  plus  fouillées,  plus  travaillées  que  les  Dames,  déjà  connues,  mais  la 
pâte,  la  saveur,  la  matière  sont  bien  les  mêmes.  —  Outre  les  Gayescas,  Granados  nous  a  encore 
offert  une  première  audition  du  Canto  de  las  estrallas,  poème  pour  piano,  orgue  et  chœurs. 
Nous  sommes  loin  ici  des  Gayescas.  Ce  Poème  est  extrêmement  doux,  fluide. 

UOrfèa  Catalâ  organisa  ensuite  six  grands  concerts.  Les  deux  premiers  furent  dirigés  par 
M.  Lamote  de  Grignon,  les  trois  suivants  par  Karl  Panzner  et  le  dernier  par  M.  Millet. 
Constatons  tout  d'abord  le  beaux  succès  de  notre  Orquesta  Sinfènica  de  Barcelona  qui  a  fait 
vraiment  de  grands  progrès.  On   a   fêté   également   M.  Panzner   et  M.  Lamote.  Le  sixième 
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concert  de  cette  série  offrait  le  plus  grand  intérêt  car  outre  la  répétition  des  chansons  popu- 
laires catalanes  données  pour  la  première  fois  lors  de  la  dernière  Fête  de  la  Musique  Catalane, 
on  nous  chantait  des  Madrigaux  de  John  Dowland,  Roland  de  Lassus,  Luca  Marenzio, 
Clément  Jannequin  et  Joan  Brudieu.  Les  beaux  chœurs  de  YOrfèo  ont  fait  encore  une  fois 
des  merveilles  et  aussi  bien  les  finesses  italiennes  de  Luca  Marenzio  que  les  accents  mâles  de 
notre  Joan  Brudieu  (15....-1591),  ont  été  rendus  avec  une  perfection  vraiment  rare. 

Risler  a  triomphé  (toujours  à  YOrféo)  et,  au  Liceo  on  a  donné  la  Tétralogie  précédé  de 
5  concerts,  les  3  premiers  consacrés  à  F.  Von  Vecsey  et  les  2  suivants  dirigés  par  Weingartner. 

UOrquesta  Sinfonica,  de  Madrid,  que  dirige  Fernandez  Arbos,  est  de  nouveau  venu 
nous  visiter.  Les  cinq  concerts  donnés  tout  dernièrement,  au  Palace,  ont  été,  comme 
toujours,  fort  intéressants.  Je  ne  parlerai  pas  de  toutes  les  œuvres  exécutées  (ce  serait 
trop  long),  mais  je  signalerai  tout  d'abord  une  nouveauté  :  La  Divina  Comedia,  de  Conrado 
del  Campo,  que  nous  écoutions  pour  la  première  fois.  C'est  une  page  infiniment  curieuse, 
qui  sonne  fort  bien.  Elle  a,  en  outre  (surtout  la  deuxième  moitié),  une  saveur  fort  originale  et 
son  modernisme,  très  savoureux,  est,  enfin,  extrêmement  sain.  Une  œuvre  fort  belle,  en 
somme,  qu'on  a  dû  bisser.  —  Les  deux  clous  de  ces  cinq  séances  étaient  évidemment  la  Consé- 
cration du  Graal  du  Parsifal,  et  le  Prologue  des  Pyrénées,  de  Pedrell,  donnés  avec  le  concours 
de  YOrfeo  Catalâ.  Exécution  inoubliable  !  —  Constatons,  enfin,  le  franc  succès  du  Prologue 
des  Pyrénées.  Comme  cette  musique  nous  paraissait  forte,  et  sincère  et  robuste  à  côté,  par 
exemple,  de  bien  des  mièvreries  de  nos  jours  !  Et  à  propos  de  Pedrell  :  on  prépare  en  son 
honneur  de  grandes  fêtes  qui  auront  lieu  à  Zortosa  (Catalogne),  sa  ville  natale,  au  mois  de 
septembre.  Ce  sera  un.  hommage  infiniment  mérité,  car  voilà  bien  un  homme  dont  la  foi  a  été 
inébranlable,  malgré  le  milieu  (dont  il  n'a  pas  subi  l'influence  !..)  et  qui  a  beaucoup  travaillé. 
On  s'apprête,  sincèrement,  à  bien  le  fêter. 

F.  LliurAt. 

BILBAO.  —  En  1909  on  avait  représenté  ici  Maintena  ;  l'année  dernière  c'étaient 
M endi-M 'endyan,  Mirenchu,  Lide  et  Isidor  qui  triomphaient  et  qui  sont  reprises  cette  année  ; 
on  va  donner  aussi  le  premier  acte  d'un  opéra  de  l'abbé  Arkue.  Il  faut  se  réjouir  de  voir  nos 
musiciens  s'engager  dans  une  voie  nouvelle  et  donner  à  leurs  compositions  une  base  aussi 
solide  que  notre  chanson  populaire. 

F.  G. 

MADRID.  —  J'ai  accompagné  la  troupe  madrilène  d'opéra  à  Barcelone,  où  elle  a 
donné  un  Festival  wagnérien  dont  je  vais  rendre  compte  avec  la  permission  du  correspondant 
de  S.  I.  M.  à  Barcelone  qui  ne  put  y  assister. 

Le  Festival  comprenait  trois  cycles  de  la  Tétralogie,  et  des  représentations  de  Tristan  et 
Tannhaùser.  Le  chef  d'orchestre,  M.  Kâhler,  l'un  des  quelques  Allemands  qui  goûtent  notre 
musique  française  moderne,  dont  il  va  bientôt  faire  connaître  les  principales  productions  en 
Allemagne,  dirigea  de  main  de  maître,  aidé  par  M.  Lamotte  de  Grignon,  un  orchestre  entre 
tous  docile  et  technique.  Les  interprètes  principaux  furent  le  célèbre  Borgatti,  le  Siegfried 
préféré  des  Italiens  ;  Mme  Margot  Kaftal,  insuffisante  dans  ses  rôles,  mais  pleine  de  bonne 
volonté  ;  Masini-Pieralli,  Wotan  italianisant  ;  Segura-Tallien  et  Roberto  Janni,  barytons. 
Ce  dernier  s'est  révélé  interprète  sérieux  et  vraiment  wagnérien,  en  Gunther  et  Alberich. 
Souhaitons-lui  une  belle  carrière.  Le  ténor  Vinas  joua  avec  simplicité  Tristan  et  Tannhaùser  : 
belle  voix,  mais  jeu  parfois  inesthétique.  Enfin  la  mise  en  scène  fit  le  plus  grand  honneur  au 
directeur  du  Théâtre.  De  pareilles  saisons  wagnériennes  méritent  d'attirer  les  étrangers. 

Henri  Collet. 
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SARAGOSSE.  —  Au  dernier  concert  de  la  Société  Philharmonique  nous  avons  entendu 
la  célèbre  pianiste  Carmencita  Perez  ;  musicienne  excellente  elle  obtint  un  très  grand  succès 
dans  des  œuvres  de  Beethoven,  Bach,  Chopin,  Liszt  et  Carmen  Perez. 

—  La  Philharmonique  ouvre  toujours  ses  portes  aux  grands  virtuoses  ;  Edouard  Risler 
remporta  un  grand  succès  dans  la  Sonate  appassionata  de  Beethoven,  celle  en  la  bémol  (op.  26) 
et  différentes  pièces  de  Liszt.  Nous  avons  maintenant  une  troupe  d'opéra  ;  malheureusement 
elle  est  encore  bien  médiocre  à  part  quelques  artistes  telles  que  Mmes  Mathilde  de  Lama,  Costa, 
Aracil,  le  ténor  Famadas.  On  a  donné  Tannhauser  ;  mais  que  d'efforts  à  faire  encore  ! 

M.  F. 

MALAGA.  —  La  Société  Philharmonique  a  brillamment  clos  la  saison  1910-1911  par 
les  deux  récitals  de  M.  Philippe  Gaubert,  presque  immédiatement  suivis  de  deux  récitals 
Risler.  H.  C. 

GENEVE.  —  M.  G.  Jean  Aubry,  conférencier  infatigable  et  J.  Joachim  Nin,  pianiste, 
viennent  plaider  à  l'Université  la  Cause  de  la  musicologie  :  les  Clavecinistes  français,  tel  fut 
le  sujet  traité  par  M.  Aubry.  M.  Nin  exécuta  avec  tout  l'esprit  que  comporte  cette  musique 
des  pièces  de  Couperin,  Rameau,  Dandrieu,  Daquin,  Royer  et  Duphly. 

BERLIN.  —  La  Société  des  Concerts  historiques  "  Niederlandisch-historische  Kon- 
zerte  "  a  exécuté  récemment  "  La  Messe  des  Morts  "  de  Fr.  Jos.  Gossec  ;  on  ne  saurait  trop 
remercier  M.  H.  F.  Wirth,  le  directeur  de  cette  société,  de  l'heureuse  idée  qu'il  a  eue  de 
nous  faire  entendre  cette  oeuvre  remarquable.  Malheureusement  la  vaste  salle  de  la  Hochschule 
fur  Musik  était  bien  peu  garnie.  Et  cependant  quelle  grâce  et  quel  charme  a  cette  musique. 
Les  solistes  furent  tous  excellents  :  Tilia  Hill  (soprano)  Erna  Unterstein  (mezzo-soprano) 
Marta  Stapelfeldt  (Alto)  W.  Becker  et  Anton  Sistermans  possèdent  de  belles  voix  et  chantent 
avec  beaucoup  de  style.  Les  choeurs,  par  contre,  eurent  quelques  faiblesses.  Quant  au  chef 
d'orchestre  M.  Cornelis  Docum  il  s'est  acquitté  de  sa  tâche,  qui  était  lourde,  de  la  plus  louable 
façon.  A.  S. 

FLORENCE.  —  Ce  ne  sont  pas  les  concerts  qui  manquent  ici  en  cette  saison  (pour- 
tant, nous  n'avons  toujours  pas  de  concerts  d'orchestre  florentins).  Le  pianiste  Alfredo  Oswald, 
que  nous  avions  applaudi  cet  hiver  avec  l'excellent  pianiste  Spalding  a  donné,  avant  son 
départ  pour  Paris,  une  audition  dont  le  programme  varié  a  bien  mis  en  valeur  toute  la 
souplesse  de  son  talent. 

Le  Comité  pour  la  diffusion  de  la  musique  instrumentale  de  chambre,  composé  de  M.  M.  Cala- 
mani,  Lenzoni,  Frangini,  Coen  et  Tocci,  a  donné,  comme  l'an  dernier,  une  série  de  concerts 
très  réussis,  au  programme  desquels  figuraient  entre  autres  des  quatuors  de  Boccherini  de 
Mozart  et  de  Schubert,  un  trio  de  Locatelli  et  le  quintette  de  Franck. 

Au  Conservatoire  (Instituto  musicale)  trois  auditions  fort  intéressantes  :  une  séance  de 
musique  de  chambre,  une  représentation  de  la  Serva  padrona  et  une  exécution  de  Laudi 
Spirituali  du  XIVe  et  du  XVIe  siècle,  commentées  par  une  conférence  du  Prof.  Bicchierai. 

Nous  avons  entendu  enfin  un  peu  de  musique  d'orchestre  grâce  à  M.  Camille  Chevillard 
qui  faisait  son  tour  d'Italie  avec  ses  musiciens  de  Paris.  Exécution  impeccable.  Beau  program- 
me (Beethoven,  Mozart,  Grieg,  Wagner,  Debussy,  Weber),  qui  aurait  attiré  encore  plus  de 
monde  si  M.  Chevillard  n'avait  pas  craint  de  donner  un  peu  plus  de  musique  nouvelle.  Nous 
savons,  à  Florence,  nous  mettre  dans  le  mouvement  et  le  moderne  ne  nous  fait  pas  peur. 

La  Libéra  estetica  continue  à  déployer  sa  belle  activité.  Quatre  nouveaux  concerts  ont 
été  donnés  à  la  fin  d'avril  et  au  début  de  mai  :   un  concert  entièrement  consacré  à  Liszt  et 
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entièrement  exécuté  par  M.  Paolo  Litta  avec  une  remarquable  maîtrise  et  une  endurance 
extraordinaire  ;  un  concert  de  violon  où  s'est  révélé  le  talent  russe  de  M.  Schkolnik  ;  une 
audition  de  Madame  Ida  Isori  qui  interpréta  avec  son  art  coutumier  la  grâce  ou  le  pathétique 
des  vieux  airs  italiens  ;  enfin,  un  concert  d'ensemble  où  les  trois  artistes  se  sont  réunis  pour 
nous  faire  goûter  un  peu  plus  de  ces  anciennes  et  charmantes  musiques. 

Et  pourquoi  ne  mentionnerais-je  pas,  pour  finir,  les  Concerts  historiques  de  musique  de 
chambre  organisés  à  l'Institut  français  par  l'auteur  de  ces  lignes  ?  Voici  le  programme  du  pre- 
mier concert,  que  Madame  Barrère  a  bien  voulu  honorer  de  sa  présence  :  Une  sonate  de 
Leclair,  des  airs  de  Lulli,  de  Lambert,  de  Destouches  et  un  des  Concerts  Royaux  de  Couperin  ; 
pour  la  partie  moderne,  des  mélodies  de  Debussy  et  de  Fauré  et  le  Quatuor  de  Debussy. 

P.  M.  M. 

ROME.  —  Le  monde  de  la  musique  en  Italie  vient  d'éprouver  une  perte  irréparable  en 
la  personne  du  Comte  Franchi  Verney,  mort  à  Rome  le  15  mai  dernier,  à  l'âge  de  soixante-trois 
ans.  On  peut  dire  que  la  vie  toute  entière  du  critique  de  la  Nuova  Antologia  fut  consacrée  à 
la  musique.  Issu  d'une  ancienne  famille  de  magistrats  piémontais,  le  Comte  Franchi  débuta  lui 
aussi  au  barreau  ;  mais  la  musique  l'attirant  de  plus  en  plus,  il  fit  ses  débuts  comme  critique 
musical  sous  le  pseudonyme  d'Ypolito  Valetta  et  bientôt  il  se  consacra  exclusivement  à  faire 
apprécier  dans  son  pays  l'art  des  maîtres,  en  particulier  celui  de  Beethoven,  presqu'inconnu 
encore  à  Turin.  Cette  ville  lui  doit  la  fondation  de  la  meilleure  société  chorale  de  l'Italie 
—  la  Ste  Stefano  Tempia,  —  des  concerts  orchestraux  populaires  qui  contribuèrent  tant  à  la 
diffusion  de  la  musique  classique  en  Italie,  enfin  celle  d'une  société  de  quatuors  de  Beethoven. 
Ce  fut  aussi  Ypolito  Valetta  qui  par  sa  tournée  de  concerts  avec  la  Succa  initia  le  public 
italien  à  la  musique  de  Wagner.  En  1878,  il  conduisit  l'orchestre  Mancinelli  et  les  chœurs 
piémontais  à  l'exposition  de  Paris.  Il  épousa,  quelques  années  plus  tard,  la  violoniste  Teresina 
Tua,  la  brillante  élève  de  M.  Massard  aussi  connue  et  appréciée  en  France  qu'en  Italie. 
A  Rome,  le  salon  du  Comte  et  de  la  Comtesse  Franchi  était  devenu  un  centre  artistique  et 
littéraire  pour  tous  les  artistes  de  Rome  et  de  l'étranger  qui  y  recevaient  un  si  bienveillant 
accueil.  Compagnon  fidèle  des  tournées  artistiques  de  sa  femme,  le  Comte  Franchi  était  le 
correspondant  musical  de  nombreux  journaux  en  Italie  et  à  l'étranger.  Il  écrivit  à  l'occasion 
du  Centenaire  de  la  Villa  Medicis  un  ouvrage  consacré  à  l'histoire  de  cette  maison.  La 
première  biographie  italienne  de  Chopin  est  de  sa  plume.  Les  services  qu'il  rendit  à  l'art  et 
aux  artistes  sont  de  ceux  qu'on  ne  peut  énumérer.  Ami  fidèle  et  dévoué,  il  n'hésita  jamais  à 
encourager  les  artistes  même  les  plus  modestes  ;  il  contribua  beaucoup  au  succès  de  Massenet 
et  de  Saint-Saëns  et  de  bien  des  musiciens  français  en  Italie. 

Il  laisse  des  regrets  unanimes  dans  le  monde  musical  ;  les  lecteurs  de  S.  I.  M.  qui 
avaient  eu  l'occasion  de  lire  un  de  ses  articles  sur  la  musique  en  Piémont  dans  un  des  derniers 
Nos  verront  avec  regret  disparaître  un  correspondant  aussi  distingué.  H.  B. 

CAMBRIDGE.  —  Pour  accompagner  la  représentation  d'une  comédie  de  l'époque 
shakespearienne,  "  The  Knight  of  the  Burning  Pestle  ",  de  François  Beaumont  et  John 
Fletcher,  quelques  étudiants  de  notre  Université  ont  exécuté  plusieurs  pièces  d'auteurs  anglais 
anciens  tels  que  W.  Byrd,  Farnaby,  Dowland,  W.  Brade,  Francis  Pilkington,  Rosseter. 

Ces  étudiants  se  sont  groupés  sous  le  nom  de  "  Cambridge  University  Musical  Club  ". 
Ils  se  réunissent  toutes  les  semaines  régulièrement  entre  eux  ;  le  5  juin  ils  donnaient  au 
"  Gouville  et  Cains  Collège  "  son  493me  "  open  Concert  "  (c'est-à-dire  où  des  invités  étaient 
admis)  avec  le  programme  suivant  : 
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Quintette  en  la  majeur Dvorak. 

"  Ogni  sabato  aorete  illume  acceso  " GordigiAni. 

Concerto  en  ré  mineur  pour  2  violons  et  orchestre      .      J.  S.  Bach. 

"  Wir  wandelten  " Brahms. 

Fragments  de  la  "  Bauern  Cantate  " J-  S.  Bach. 

L'exécution  était  confiée  à  des  élèves  des  Collèges  Clare,  Cains,  King's,  Trinity, 
Pembroke  et  à  Miss  Lilian  Greenwood. 

C'est  notre  collègue,  Mr.  E.  J.  Dent,  professeur  au  "  King's  Collège  "  et  directeur  de 
la  bibliothèque  musicale  du  "  Fitzwilliam  Muséum  "  qui  s'occupe  de  la  façon  la  plus  active 
de  ce  club  musical.  Un  article  paru  dans  la  revue  S.  I.  M.  (15  février  1908  :  "  Beckmesseria- 
nisme  anglais  ",  de  P.  Taye  et  Marcel  Boulestin),  signale  les  efforts  de  Mr.  Dent  et  ceux  du 
Dr  W.  H.  Hadow  à  Oxford,  afin  d'orienter  la  pratique  de  la  musique  dans  une  voie  de 
progrès. 

Nous  avons  pu  nous  rendre  compte  que  les  étudiants  de  Cambridge  pour  leur  part 
manifestaient  une  prédilection  particulière  pour  la  musique  française  moderne. 

Mais  là  ne  se  borne  pas  toute  la  sollicitude  de  Mr.  Dent,  car  la  musique  ancienne  est 
également  l'objet  de  ses  soins.  Rappelons  que  lors  de  la  représentation  du  "  Faust  "  de  Christophe 
Marlowe,  offerte  par  les  étudiants  de  Cambridge  à  leurs  confrères  d'Allemagne  (17  août  1910), 
c'est  lui  qui  en  avait  reconstitué  la  partie  musicale  ;  il  vient  maintenant  de  publier  une  fort 
bonne  et  fidèle  traduction  de  la  Flûte  enchantée,  en  vue  d'une  exécution  intégrale  de  cette 
œuvre  projetée  à  Cambridge  pour  la  fin  de  l'année. 

Quant  à  la  qualité  de  l'interprétation  du  concert  du  5  juin,  elle  était  avant  tout  très 
musicale  et  animée  d'un  sentiment  excellent. 

Enfin  le  6  juin  avait  lieu  au  Guildhall  le  264™®  concert  de  la  "  Cambridge  University 
Musical  Society  ".  Au  programme  : 

God  save  the  King arrangement  de  C.  V.  Stanford. 

A  Sea  Symphony Vaughan  Williams. 

(conduite  par  l'auteur.) 

Prélude  et  mort  d'Iseult Wagner. 

Comedy-Ouverture H.  Balfour  Gardmer. 

(conduite  par  l'auteur.) 
La  "  Sea  Symphony  "  de  Vaughan  Williams,  dont  les  congressistes  avaient  pu  entendre 
la  u  Norfolk  Rhapsody  "  au  concert  du  30  mai,  est  une  vaste  composition  pour  chœurs,  soli, 
orchestre,  déjà  jouée  au  "  Leeds  Festival  "  de  1 9 1  o.  C'est  excessivement  consciencieux, 
quoique  peu  intéressant,  et  conçu  dans  un  style  qui  oscille  entre  celui  de  la  cantate  et  du 
poème  symphonique. 

Là  encore,  les  étudiants  de  Cambridge  faisaient  leur  partie,  mais  dans  les  chœurs,  et 
notre  collègue  Mr.  E.  J.  Dent  la  sienne  à  l'orchestre,  comme  timbalier. 

M.  L.  Pereyra. 

INDO-CHINE  FRANÇAISE.  —  Saigon.  —  Cochinchine  —  Le  goût  des  choses 
musicales  en  Cochinchine  est  répandu  parmi  les  nombreux  européens,  asiatiques  et  annamites 
qui  peuplent  cette  colonie.  Les  chinois,  les  malais,  les  annamites  restent  fidèles  à  leurs  instru- 
ments traditionnels.  Les  européens  s'adonnent  au  culte  des  maîtres  de  la  musique  française  et 
étrangère  ;  les  classiques  sont  conservés  dans  le  répertoire  local,  les  nouveautés  font  leur 
apparition  dans  la  colonie  peu  de  temps  après  le  commencement  de  leur  vogue  en  Europe. 

La  ville  de  Saigon  possède  un  théâtre  approprié  dans   sa  construction   aux   habitudes   de 
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confortable  et  d'aération  des  pays  tropicaux,  tout  en  conservant  à  la  salle  de  spectacle  et  à  ses 
dépendances  les  détails  propres  à  ces  édifices  en  Europe. 

Le  budget  municipal  de  Saïgon,  qui  s'élève  à  une  somme  respectable  en  millions,  affecte 
chaque  année  une  subvention  élevée  aux  dépenses  du  théâtre  et  de  la  troupe  recrutée  en 
France  à  chaque  saison.  D'octobre  à  avril,  les  représentations  se  succèdent,  suivies  avec  passion 
par  nos  dilettanti  locaux.  Le  budget  colonial  consacre,  à  son  tour,  une  part  de  ses  ressources, 
à  la  contribution  théâtrale,  ce  qui  fournit  à  l'impressario  une  subvention  annuelle  dont  se 
contenteraient  la  plupart  de  nos  directeurs  des  grandes  villes  d'Europe.  De  plus,  les  frais  de 
voyage  de  la  troupe  de  Marseille  à  Saïgon,  aller  et  retour,  sont  supportes  par  le  budget  local. 

La  physionomie  de  la  salle,  un  soir  de  représentation,  avec  son  éclairage  électrique,  ses 
massifs  de  verdure  à  l'extérieur  et  à  l'intérieur,  l'élégance  des  spectateurs  est  de  celles  qu'on 
n'oublie  pas.  Les  auditeurs  sont  tous  européens,  les  chinois  et  les  annamites  se  mêlent  rarement, 
et  en  petit  nombre  à  cette  société.  Nombreux  sont  les  théâtres  chinois  et  annamites,  mais  leur 
répertoire  et  leurs  procédés  n'offrent  aucune  analogie  de  jeu  ou  de  mise  en  scène  avec  le 
théâtre  Occidental  ;  ces  théâtres,  fort  fréquentés,  du  reste  par  la  population  indigène,  sont 
relégués  dans  la  partie  de  la  ville  de  Saïgon  particulièrement  réservée  à  cette  catégorie 
d'habitants  et  dans  la  ville  chinoise  de  Cholon,  voisine  de  la  capitale  de  la  Cochinchine. 

Les  chinois  riches,  qui  sont  des  commerçants  possèdent  à  Cholon,  indépendamment  de 
leurs  magasins  et  leur  maison  familiale,  de  petites  maisons  où,  sans  la  direction  de  duègnes, 
des  groupes  de  jeunes  et  jolies  chanteuses  forment  des  concerts  pittoresques.  C'est  une  faveur 
recherchée  des  européens  épris  d'exotisme,  et  difficile  à  obtenir,  car  les  réunions,  où  les  chinois 
font  assaut  de  luxe  et  d'amabilité  envers  leurs  invités,  consistent  surtout  en  repas  dont  le 
menu  étonnerait  par  leur  longueur  et  leur  variété  nos  mondains  occidentaux.  Le  chant,  la 
musique  sont  des  accessoires  ;  les  petites  chanteuses,  au  cours  des  pauses,  servent  à  boire,  offrent 
les  plats,  et  déploient  leurs  grâces. 

Les  annamites  se  réunissent  fréquemment  le  soir,  entre  amis,  chez  l'un  d'eux  :  chacun 
apporte  son  instrument,  d'autres  leur  talent  de  chanteurs  ou  de  conteurs,  et,  par  les  mer- 
veilleuses nuits  de  la  Cochinchine,  les  concerts  improvisés  de  la  sorte  se  manifestent  à  travers 
les  murs  légers  des  habitations  indigènes,  avec  la  douceur  et  l'originalité  de  cette  musique, 
fille  de  la  Chine,  transformée  par  cette  race  Annamite  si  fine  et  si  artiste,  à  sa  manière. 

L'attachement  des  Asiatiques  à  leur  musique  antique  et  traditionnelle  a  donné  lieu  à 
cette  opinion  que  les  peuples  extrême-orientaux  étaient  réfractaires  à  notre  art  musical 
occidental.  La  fréquentation  des  Annamites  nous  faisait  penser  le  contraire.  Récemment,  à  une 
brillante  soirée,  comme  en  offre  à  ses  invités  et  à  ses  sociététaires  la  vaillante  société  Philhar- 
monique saïgonnaise,  fut  présentée  pour  la  première  fois,  devant  une  assemblée  d'élite,  présidée 
par  Mme  Klobukowska  et  M.  le  Gouverneur  Général  de  l'Indochine,  la  fanfare  indigène  de 
Saïgon  composée  de  vingt-sept  exécutants,  tous  Annamites,  appartenant  à  l'Administration  et  à 
l'Industrie  du  Livre  et  de  l'Imprimerie. 

Il  est  démontré  que  l'élément  Annamite  n'est  point  réfractaire  à  l'art  occidental. 
Souhaitons   que  ce  résultat   soit  le  début   d'une   vulgarisation    progressive    de    nos   méthodes 

musicales  d'Europe. 

* 

*      * 

Un  autre  événement  artistique  fut  le  passage  à  Saïgon  de  Mme  Emma  Calvé.  Accom- 
pagnée du  ténor  Gaspari,  de  la  Scala  de  Milan,  du  pianiste  Pintel,  l'éminente  cantatrice  a 
donné  au  Grand  théâtre  de  Saïgon,  une  soirée  où  son  beau  talent  fut  applaudi  dans  le  Mysoli 
de  la  Perle  du  Brésil,  la  habanera  de  Carmen,  les  stances  de  Sapho,  une  chanson  pyrénéenne  du 
XVIe  siècle,   un  appel  des  Bergers,  et  dans  le  rôle  de   Santuzza  de  la  Cavalleria  Rusticana. 


L'Édition 

Musicale 


Nous  avons   reçu   la   lettre  suivante  que  nous    nous   empressons   de 
publier,  conformément  à  la  loi  : 

Monsieur  le  Directeur, 

Je  viens  de  lire  avec  une  pénible  surprise  l'article  "  L'Edition  Musicale  ",  dans  le  dernier 
n°  de  la  Revue  S.  I.  M.,  et  je  me  vois  à  regret  obligé  de  vous  adresser  mes  plus  vives 
protestations. 

Votre  rédacteur  loue  les  vieilles  Mélodies  populaires  des  Provinces  de  France  :  il  a  raison. 
Il  regrette  que  les  paroles  en  soient  quelquefois  un  peu  scabreuses  :  il  a  tort.  Elles  sont  ce 
qu'elles  sont  ;  il  n'en  faut  point  parler  quand  il  s'agit  d'enseignement  à  des  enfants,  car  c'est 
commettre  une  grave  erreur  que  confondre  "  populaire  "  avec  enfantin. 

Mais  un  autre  point  m'intéresse.. 

L'article  n'étant  signé  que  d'initiales,  je  ne  puis  dire  à  l'auteur  ce  que  je  pense  du  ton 
de  sa  critique. 

Les  Douze  Chansons  pour  les  Enfants,  bien  qu'elles  n'aient,  à  l'en  croire,  "  aucune  des 
qualités  requises  pour  se  graver  dans  de  jeunes  mémoires  ",  ont  été  récemment  apprises  et 
chantées  par  des  enfants,  devant  un  public  nombreux,  qui  les  a  chaleureusement  applaudies  : 
Encore  qu'elles  ne  doivent  pas  plaire  "  davantage  aux  grandes  personnes  ",  des  juges  autorisés 
les  ont  appréciées,  et,  en  ce  moment  même,  une  jeune  artiste  en  interprète  plusieurs,  dans  un 
milieu  distingué,  avec  un  succès  soutenu. 

Je  n'attacherais  donc  au  jugement  de  Mr  V.  P.  que  l'importance  qu'il  a,  si,  d'une  part, 
il  n'était  formulé  en  termes  peu  mesurés  et  inacceptables,  —  particulièrement  déplacés  dans 
une  Revue  sérieuse  et  d'un  caractère  élevé,  —  et  si,  d'autre  part,  il  n'était  de  nature  à  porter 
un  grave  préjudice  à  une  entreprise  commerciale  qui  lutte  de  toutes  ses  forces  pour  faire  bien. 

En  effet,  1'  "  Edition  Montrougienne  "  n'existe  plus.  Elle  a  cédé  ses  droits  à  la  Société 
"  Ars  et  Vita  ",  dont  je  reste  un  des  Directeurs.  C'est  en  cette  qualité,  et  sûr  qu'il  me  suffira 
de  faire  appel  à  votre  courtoisie,  que  je  viens,  Monsieur  le  Directeur,  vous  prier  de  vouloir 
bien,  dans  votre  prochain  numéro  et  à  la  même  place,  faire  rectifier  les  termes  blessants  dont 
il  a  été  fait  usage  dans  l'article  V.  P. 

Permettez-moi,  maintenant,  au  double  titre  de  membre  des  Amis  de  la  Musique  et 
d  abonné  à  S.  I.  M.,  de  vous  demander  si  c'est  bien  là,  alors  qu'une  simple  mention  de 
Vient  de  paraître  "  leur  donnerait  satisfaction,  ce  que  les  Editeurs  attendent  d'envois  faits 
sur  votre  invitation. 

IL  vous  appartient,  d'ailleurs,  d'apprécier,  Monsieur  le  Directeur,  si  une  revue  qui  se 
respecte  ne  se  nuit  pas  à  elle-même  en  tolérant  une  forme  de  critique  après  laquelle  il  n'y  a 
plus  que  le  langage  d'une  "  Guerre  sociale  ". 

Veuillez  agréer,  Monsieur  le  Directeur,  mes  respectueuses  salutations. 

Pour  "  Ars  et  Vita  " 
Ch.  Neveu. 


LES    AMIS 
DE    LA    MUSIQUE 


Les  amis  de  la  Musique  recevaient,  le  23  juin,  l'hospitalité  de  MM.  Messager  et 
Broussan  dans  des  conditions  particulièrement  agréables.  A  neuf  heures  du  matin,  dans  la 
fraîche  prénombre  de  l'Opéra  désert,  nos  sociétaires  étaient  admis  à  assister  à  la  répétition  d'or- 
chestre du  "  Crépuscule  des  Dieux  "  dirigée  par  Arthur  Nikisch.  Ils  n'avaient  eu  garde  de 
manquer  à  un  régal  artistique  aussi  délicat.  Voici  Léon  Bourgeois  et  Louis  Barthou, 
MM.  d'Eichtal  et  de  Vaux  ;  voici  la  comtesse  Louis  de  Montesquiou  et  la  comtesse  de 
Pourtalès  qui  soulèvent  les  housses  grises  des  fauteuils  ;  voici  Mme  Hottinguer,  Mme  Allain- 
Targué,  Mme  Seligmann,  Mme  J.  Bizet,  Mme  Halphen,  Mme  Pallain,  Mme  Foa  et  Mme  Emile 
Pereire  et,  disséminés  dans  le  grand  vaisseau  encore  endormi,  voici  MM.  Aynard,  Cornély, 
Pasquier,  Ecorcheville,  Legrand,  le  Lubez,  le  comte  de  Miramont,  M.  de  Laboulaye, 
M.  Monthiers  et  le  docteur  Richelot  qui  recherchent  les  coins  obscurs,  favorables  à  l'audition 
recueillie  et  à  l'extase  silencieuse. 

Nikisch  paraît.  Il  semble  un  peu  vieilli,  la  barbe  presque  toute  blanche  et  de  nombreux 
fils  d'argent  dans  sa  chevelure  orageusement  romantique  mais  toujours  alerte  et  fringant  avec 
son  beau  regard  de  domination  sous  des  sourcils  en  broussaille.  Il  escalade  son  estrade,  cueille 
entre  deux  doigts  une  baguette  invraisemblablement  longue  et  fine  et  salue  l'orchestre  d'une 
voix  grave  et  cuivrée  qui  met  en  valeur  chaque  mot  à  peine  teinté  d'accent  autrichien. 

Et  l'enchantement  commence.  Parmi  les  plus  illustres  capellmeisters  du  monde  entier, 
Nikisch  représente  par  excellence  le  charmeur  et  le  magicien.  C'est  le  plus  étourdissant  vir- 
tuose de  la  baguette  qu'il  soit  possible  de  contempler.  Sans  orchestre,  seul  et  silencieux  devant 
une  partition  de  Wagner,  ce  mime  de  génie  parviendrait  à  nous  émouvoir  par  l'extériorisation 
plastique,  par  la  miraculeuse  expression  d'attitudes,  par  l'irrésistible  suggestion  de  gestes  que 
représente  sa  direction. 

On  sait  que  les  compositeurs  modernes  commencent  à  considérer  la  division  métrique 
actuelle  de  la  musique  comme  une  fâcheuse  puérilité  et  la  barre  de  mesure  comme  une  insup- 
portable entrave.  Beaucoup  d'entre  eux  cherchent  à  donner  à  l'accentuation  rythmique  la 
supériorité  qu'elle  doit  logiquement  conserver  sur  l'arbitraire  accentuation  métrique.  Nikisch 
est  le  seul  chef  d'orchestre  qui  puisse  hâter  la  solution  de  ce  problème.  Sans  supprimer  les  cloi- 
sons symétriques  d'un  "  deux-quatre  "  ou  d'un  "  douze-huit  "  dont  l'état  actuel  de  notre 
éducation  d'oreille  et  de  nos  traditions  musicales  rend  la  conservation  indispensable,  la  main 
légère  de  prestidigitateur  autrichien  déroule  dans  l'espace  les  plus  subtiles  sinuosités  de  l'ara- 
besque mélodique  ordinairement  découpée  en  tronçons  égaux  par  le  geste  tranchant  des  batteurs 
de  mesure. 

Et  dans  une  souplesse  étonnante  d'inflexions  et  de  mouvements  se  développe  la  pensée 
wagnérienne,  sans  obscurité  et  sans  longueurs.  Avec  une  cordiale  fermeté  exempte  de  toute 
violence  et  avec  la  plus  parfaite  politesse,  Nikisch  relève  les  moindres  erreurs  des  instrumen- 
tistes qui  ne  dissimulent  pas  leur  stupeur  scandalisée  d'une  telle  audace.  Et  certains  "  cuivres  " 
frustrés  des  égards  administratifs  auxquels  les  a  habitués  le  fonctionnarisme  auguste  de  la  mai- 
son, s'étranglent  d'indignation  en  s'entendant  notifier  une  fausse  attaque  et  tournent  vers  les 
importuns  Amis  de  la  Musique,  témoins  fâcheux  de  leur  disgrâce,  des  visages  dangereusement 
congestionnés... 


Questions  Sociales 

COMMENT  FONDER  DES  SYNDICATS  DE  MUSICIENNES. 

Depuis  que  nous  avons  commencé  ces  simples  études  nous  ne  cessons  de  préconiser  l'union, 
cette  force  des  faibles.  A  qui  la  recommander  plus  instamment  qu'aux  femmes  :  ces  faibles 
entre  les  faibles,  si  désarmées  dans  la  lutte  que  chaque  travailleur  doit  soutenir  pour  gagner  sa 
vie.  Mais,  pour  que  l'union  soit  durable,  qu'elle  porte  tous  ses  fruits,  encore  faut-il  qu'elle  soit 
conçue  suivant  une  certaine  forme  ;  la  meilleure  n'est  pas  toujours  celle  que  nous  préférons, 
mais  bien  celle  que  commandent  et  les  circonstances  et  le  but  à  atteindre.  Une  association 
qui  se  propose  d'améliorer  la  condition  sociale  de  ses  membres  doit  revêtir,  tout  d'abord,  un 
caractère  social,  j'entends  conforme  aux  lois  et  coutumes  du  temps  où  elle  se  produit  et  capable 
d'assurer  aux  participants  le  maximum  d'avantages  sociaux. 

Actuellement,  la  seule  forme  possible  d'association  est  le  syndicat,  dont  les  conditions  ont 
été  déterminées  par  la  loi  de  1884.  Et  d'abord,  n'ayons  pas  peur  des  mots.  Je  sais  par  expé- 
rience, que  ce  terme  :  "  syndicat  "  épouvante  littéralement  beaucoup  de  femmes  bien  élevées  ; 
elles  le  prononcent  difficilement  ;  ces  trois  syllabes  sentent  les  Bourses  du  Travail,  le  commu- 
niste, le  révolutionnaire.  Eh  !  là  !  si  nous  n'étions  pas  dupes  des  mots,  quelles  choses  excellentes 
nous  ferions  souvent  !  Les  mots  ont  la  vie  que  nous  leur  prêtons.  Au  lieu  de  laisser  ce  pauvre 
vocable  :  "  syndicat  "  aux  démagogues  peu  scrupuleux,  qui  en  ont  abusé,  nous  aurions  dû  lui 
insuffler  une  vie  généreuse  et  forte  ;  alors  nous  n'en  aurions  plus  peur,  parce  qu'il  serait  ce 
que  notre  esprit  aurait  voulu  qu'il  fût.  De  toutes  les  formes  d'association  autorisées  par  la  loi, 
car  là  est  le  point  important  et  nous  n'avons  pas,  sur  ce  point,  à  ménager  nos  sensibilités 
émues,  l'association  syndicale  est  celle  qui  offre  à  ses  membres  le  plus  d'avantages.  Un  arrêt 
de  la  Cour  de  Paris  (Ier  Xbre  1898)  donnant  gain  de  cause  à  l'une  d'elles  permit  à  toutes  les 
professions  libérales  de  se  constituer  en  syndicats.  L'arrêt  mentionne,  en  outre,  les  bienfaits  que 
comporte  ce  mode  de  groupement. 

Ils  peuvent  se  résumer  ainsi  : 

Œuvres  a" enseignement  professionnel  pour  relever  le  niveau  intellectuel  et  technique  d'une  même 
classe  de  spécialises  ;  création  éventuelle  de  coopératives  de  consommation  et  de  production  ;  pour  les 
professeurs  :  bureaux  de  placemeut,  dont  le  rôle,  bien  compris,  pourrait  être  si  efficace  :  Sociétés  de 
Secours  Mutuels  ;  Caisses  de  retraites  ;  Caisses  de  crédit  mutuel  :  assurances  contre  le  Chômage  ,• 
relèvement  du  taux  des  salaires  ;  créations  de  bibliothèques  ;  cours,  conférences,  concerts,  publications 
diverses. 

Les  femmes,  qui  sont  de  si  excellentes  administratrices,  voient-elles  tout  le  parti  qu'elles 
pourraient  tirer  d'organisations  semblables  mises  à  leur  disposition  ?  Elles  n'ont  qu'à  les  vouloir, 
qu'à  les  créer,  pour  les  voir  apparaître,  croître  et  prospérer. 

A  côté  des  questions  de  salaires,  les  syndicats  des  musiciennes  pourraient  établir  des 
"  formules  détaillées  d'engagements  "  et  prendre  en  main  la  cause  de  leurs  syndiquées  lorsque 
les  engagements  ne  seraient  point  observés.  Ainsi  quelques  établissements  d'instruction  s'assu- 
rent les   services  d'une  jeune  débutante,   pour  un  certain  nombre   d'heures,   un  professeur  de 
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piano,  par  exemple  avec  promesse  de  lui  laisser  le  temps  nécessaire  pour  continuer  un  travail 
personnel.  (Etudes  de  mécanisme  et  de  style,  préparation  d'examens  du  professorat).  Cette 
promesse  est  très  rarement  tenue,  et  les  infortunées  débutantes  végètent  indéfiniment,  au 
service  d'une  institution,  où  sous  mille  prétextes,  on  leur  prend  la  totalité  de  leur  temps, 
souvent  pour  des  besognes  étrangères  à  la  musique,  leur  rendant  impossible  tout  travail 
personnel  profitable.  Les  syndicats  devraient  aussi  dresser  des  "  formules  d'engagements  écrits" 
pour  l'étranger  —  là  encore  il  y  a  quelque  fois  des  promesses  peu  ou  mal  tenues  —  Beaucoup 
de  jeunes  personnes  hésitent  à  partir,  comme  professeurs  de  musique,  sur  la  foi  d'agences  peu 
sûres  vers  des  pays  inconnus.  Le  syndicat  pourrait  avoir  des  correspondants  honorables,  dans 
les  villes  où  il  placerait  ses  syndiquées  ;  entrer  en  relations  avec  les  associations  similaires  qui 
se  chargeraient  de  suivre,  de  protéger  la  jeune  fille  envoyée,  loin  des  siens,  avec  le  pénible 
devoir  de  gagner  sa  vie. 

Dans  toute  la  France,  d'après  les  dernières  statistiques  on  compte  environ  4000  femmes 
musiciennes  :  compositrices,  exécutantes,  professeurs.  La  moitié  de  ce  nombre  est  constituée 
par  les  professeurs  de  chant,  de  piano  et  de  solfège.  Dans  un  précédent  article,  1  nous  avons 
étudié  la  condition  des  "  professeuses  "  de  musique  et  vu  à  quelles  extrémités  certaines  d'entre 
elles  étaient  réduites  ;  beaucoup  de  "  concertistes  "  ne  sont  pas  mieux  partagées  et  celles  qui 
n'ont  pas  réussi  acceptent  de  bien  misérables  emplois.  Il  y  en  a  qui  tiennent  le  piano  dans  les 
théâtres  de  marionnettes  ;  d'autres  acceptent  d'être  "  tapeuses  "  dans  des  cours  de  danse  ou  des 
restaurants  pour  noces  et  festins  ;  la  salle  des  banquets  de  mariages  se  transforme  instantané- 
ment, grâce  à  l'activité  de  garçons  véloces  en  un  salon  de  danse  acceptable.  Les  malheureuses 
"  tapent  "  ainsi  jusqu'à  3  ou  4  heures  du  matin,  tandis  que  tournoient  d'inlassables  couples 
passionnés  de  boston.  Quelques-autres,  plus  miséreuses  encore,  descendent  à  accompagner, 
dans  des  "  beuglants  "  de  dixième  ordre,  des  chansons  stupides,  grossières  et  même  pires.  C'est 
quelquefois  gai...  la  musique. 

Et  cependant,  si  ces  4000  femmes  s'entendaient,  s'unissaient,  se  syndiquaient,  elles 
seraient  une  force,  elles  auraient  la  voix  multiple  du  nombre,  elles  s'entr'aideraient  ;  les  plus 
favorisées  sentiraient  leur  cœur  pénétré  d'horreur  à  la  pensée  qu'elles  sont  complices  de  certai- 
nes chutes.  Car  enfin,  il  faut  bien  le  dire,  à  quoi  bon  se  mettre  la  main  sur  les  yeux  et  prendre 
des  airs  de  délicatesse  et  d'effarement,  il  y  a  de  ces  infortunées  qui  arrivent  à  des  compromis 
déshonnêtes.  Et  alors....  Nous  sommes  tous  solidaires,  quoi  que  nous  fassions  une  même  chaîne 
unit  l'être  à  l'être,  lien  magnifique,  quelquefois  lien  de  douleur,  qui  attache  étroitement  toutes  les 
sœurs  en  humanité.  Toute  femme  déchoit  quand  l'une  d'elles  tombe,  voilà  ce  qu'il  faut  penser 
et  l'imprescriptible  devoir  des  heureuses  est  de  tendre  la  main  à  celle  qui,  trop  faible,  a  fléchi. 

On  entend  suffisamment  que  toutes  les  musiciennes  ne  sont  pas  réduites  à  de  pareilles 
extrémités.  Heureusement.  Mais  nous  n'avons  à  nous  occuper  ici  que  de  celles  qui  ont  besoin 
d'aide,  de  protection,  qui  ont  un  intérêt  immédiat  à  se  solidariser,  à  appeler  sur  la  précarité  de 
leur  sort  l'attention  paresseuse  des  fortunés  de  ce  monde,  à  obtenir,  au  besoin  à  exiger,  la 
modification  des  conditions  sociales  qui  deviennent  pour  elles  insupportables. 

En  dehors  des  améliorations,  dont  nous  avons  parlé  plus  haut,  un  syndicat  de  musiciennes 
aurait  encore  à  poursuivre  celles  que  nous  avons  étudiées,  depuis  plus  d'un  an,  dans  cette  revue  : 
relèvement  du  prix  des  leçons  ;  suppression  totale  des  cours  gratuits  ;  abolition  du  gracieux 
concours  ;  limitation  de  la  concurrence  des  gens  du  monde,  des  amateurs,  qui  de  plus  en  plus, 
envahissent  le  champ,  déjà  si  étroit,  concédé  aux  jeunes  artistes. 

* 
1  Les  Professeuses  de  Musique,  15  Fev.  1911  revue  S.  I.  M 
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Il  n'est  pas  très  difficile  de  fonder  un  syndicat  ;  quelques  formalités  administratives,  qu'il 
est  facile  de  connaître  sont  suffisantes.  1  Dès  qu'elles  sont  remplies,  que  les  déclarations  néces- 
saires sont  faites,  les  nominations  de  présidente,  vice-présidente,  secrétaire,  trésorière  dûment 
enregistrées,  il  faut  donner  tout  de  suite  une  première  séance.  Mettre  à  Vètude  des  questions 
pratiques.  Peu  de  mots,  beaucoup  d'idées  et  les  moyens  de  transformer  rapidement  ces  idées  en 
actes.  A  joindre,  à  ces  premiers  faits  d'existence,  une  active  propagande,  afin  de  recruter 
beaucoup  d'adhérentes.  "  On  fait,  disait  devant  nous  une  fondatrice  de  syndicats,  une 
centaine  de  visites,  il  vient  quatre-vingts  personnes.  Au  bout  de  quelques  mois  il  n'en  reste 
plus  que  dix,  mais  ce  sont  des  apôtres  ".  Que  les  femmes  se  fassent  donc  apôtres  de  l'idée  syndi- 
cale. Ayant  d'admirables  dons  de  propagandistes  elles  peuvent  le  tenter  ;  elles  sont  souples, 
persévérantes,  patientes  ;  ce  sont  des  instruments  merveilleux  d'action  continue  et  de  réussite 
finale.  Qu'elles  se  mettent  au  service  d'elles-mêmes.  Si  les  musiciennes  le  voulaient,  elles 
pourraient  avoir  promptement,  dans  toutes  les  grandes  villes  de  France,  un  syndicat  nombreux  ce 
qui  est  une  condition  sine  quâ  non  de  réussite.  Le  nombre  fait  ici  la  force  qui  établit  le  droit. 

A  Paris,  il  y  a  déjà  deux  associations  de  femmes  musiciennes,  dont  l'une,  fondée  en 
1904,  est  un  syndicat.  Il  faudrait  beaucoup  de  groupements  analogues,  hors  Paris,  et  c'est  leur 
formation  prochaine  que  nous  avons  dessein  de  provoquer  ici.  Evidemment  les  femmes  d'initia- 
tive qui  prendraient  la  tête  du  mouvement  rencontreraient  quelques  difficultés.  Elles  devraient 
lutter  contre  l'esprit  misonéiste  et  particulariste  si  énergique  en  province  ;  elles  auraient  à 
effacer  les  distances,  supprimer  les  distinctions  de  castes.  Ce  serait  affaire  de  tact,  de  doigté,  de 
bonne  volonté  surtout.  Ce  ne  sont  pas  là  d'insurmontables  obstacles. 

Faut-il  ajouter  que  cette  revue  leur  est  entièrement  ouverte.  Chaque  tentative  nous  inté- 
ressera, même  si  elle  ne  revêt  pas,  actuellement,  la  forme  syndicale.  Nous  essaierons  d'aider 
celles  qui  ont  déjà  prouvé  leur  vitalité.  Que  l'on  nous  signale  les  groupements  déjà  existants, 
leurs  moyens  d'action,  les  expériences  qu'ils  ont  faites  ;  que  l'on  nous  annonce  ceux  qui  sont 
projetés  et  doivent,  à  bref  délai,  entrer  en  action.  Nous  faisons  appel  à  l'énergie,  à  l'initiative 
de  toutes  les  musiciennes  de  France  ;  qu'elles  nous  adressent  des  notes,  des  projets,  qu'elles 
nous  envoient  des  idées,  des  critiques  même.  Nous  serons  d'autant  plus  heureux  d'enregistrer 
les  manifestations  de  leur  activité  qu'en  ce  moment  on  nous  conseille  de  ne  pas  poursuivre  ces 
études  sociales.  "  Vous  occuper  des  professionnels,  nous  dit-on,  c'est  jeter  vos  forces  dans  le 
vide,  c'est  clamer  dans  le  vent  ;  ils  sont  incapables  de  comprendre  autre  chose  que  leur  intérêt 
matériel  immédiat  ;  leur  parler  d'organisations  à  long  terme,  c'est  dépasser  leur  entendement. 
Enfoncés  dans  leur  métier,  ils  se  soucient  fort  peu  du  voisin  et  ne  saisissent  pas  l'idée  que 
d'un  meilleur  état  général  résulterait  leur  bien  propre  ". 

Le  mieux  que  je  puis,  je  réfute  de  tels  arguments,  je  défends  ces  "  ouvriers  "  de  l'art  et 
surtout  ces  "  ouvrières  ".  J'en  connais  de  si  vaillantes,  de  si  admirables,  mais  je  ne  peux  pas, 
seul,  réussir.  Que  leur  effort  me  donne  raison,  qu'ils  répondent  au  champion  de  leur  cause  et 
donnent  à  ceux  qui  les  attaquent,  si  injustement,  je  l'espère,  un  victorieux  démenti. 

M.  Daubresse. 

1  Les  syndicats  fondés  par  les  intellectuelles  (carrières  libérales)  se  classent  comme  "  patrons  "  ou  comme 
"  ouvriers  "  d'après  le  mode  de  rénumération  ;  autrement  dit  suivant  que  leurs  membres  sont,  ou  non,  rénu- 
mérés  par  un  patron.  Exemple  :  le  Syndicat  des  Femmes  Peintres  et  Sculpteurs  (52  Bd  des  Batignelles)  est  classé 
d'après  la  dernière  statistique  (Ministère  du  Travail,  1909)  comme  syndicat  "patronal  "  car  ses  membres  sont 
assimilés  au  "  petit  patron  "  vivant  de  son  seul  travail.  Le  syndicat  des  artistes  choristes  et  musiciens  dramatiques 
(18  R  Cadet  :  choristes  et  musiciens  d'orchestre)  est  classé  dans  les  syndicats  "  ouvriers  "  ses  membres  recevant 
un  salaire  des  patrons. 


Les  SEANCES  d'ETUDES  du  Congrès  Parisien  et 
Régional  de  Chant  Liturgique    M    12-13  Juin  1911 


La  partie  théorique  des  séances  de  ce  congrès  a  été  fort  intéressante.  Les  séances  d'études 
se  tinrent  à  l'Institut  Catholique,  où  chaque  jour  une  réunion  était  consacrée  à  l'étude,  sous  la 
direction  de  M.  A.  Gastoué,  des  pièces  de  chant  qui  devaient  être  chantées  aux  offices 
solennels  par  les  congressistes. 

Les  séances  d'études  furent  présidées  d'abord  par  le  Chanoine  Moissenet,  maître  de 
chapelle  de  la  cathédrale  de  Dijon,  consulteur  de  la  Commission  Pontificale  Grégorienne,  et 
ensuite  (car  il  fut  rappelé  à  Dijon  au  milieu  des  travaux  du  congrès)  par  Mgr.  du  Botneau 
archiprêtre  des  Sables  d'Olonne.  M.  V.  d'Indy  vint  lui-même  honorer  une  séance  de  sa 
présence  et  se  fît  représenter  à  toutes  les  autres  réunions  par  M.  A.  Sérieyx,  professeur  à  la 
Schola  Cantorum.  MM.  Bellaigue,  Letocart,  Tournemire,  etc.,  y  assistaient  régulièrement. 

Parmi  les  rapports  et  discours  qui  furent  prononcés,  on  a  beaucoup  remarqué  les  études 
suivantes  : 

R.  P.  Dom  Andoyer  :  une  découverte  bénédictine  ;  le  chant  romain  prégrégorien. 

L'Abbé  Villetard  :  Odoranne  de  Sens  et  son  oeuvre  musicale. 

A.  Gastoué  :  Adam  de  S1  Victor  et  les  proses  parisiennes. 

F.  Raugel  :  Le  Congrès  parisien  de  1860. 

Chanoine  Poivet  :  Lecture  latine  et  piété  dans  l'exécution  du  chant  sacré. 

C.  Couillault  :  L'unification  de  la  prononciation  liturgique  du  latin. 

Mgr.  du  Botneau  :  Une  maîtrise  grégorienne. 

Abbé  Thinot  :  Les  Chœurs  d'église  de  Reims  (spécimen  d'organisation  et  de  participation 
des  fidèles  au  chant  sacré). 

Chanoine  Moissenet  :  la  Maîtrise  de  la  cathédrale  de  Dijon. 

Léon  Boutroux  :  A  propos  d'accompagnement  du  chant  grégorien. 

H.  Quittard  :  L'orgue  de  S*  Gervais. 

M.  Tissier  :  Le  chant  liturgique  et  les  patronages. 

Abbé  Labourt  :  L'organisation  musicale  d'un  collège  chrétien. 

En  plus  des  séances  où  furent  lus  tous  ces  travaux  il  y  en  eut  d'autres  toutes  d'échanges 
d'idées  où  des  vœux  furent  émis  judicieusement  ;  c'est  ainsi  que  notre  érudit  confrère  Michel 
Brenet  proposa  de  tenter  pour  nos  vieux  maîtres  français  une  édition  pratique  des  Monuments 
de  la  musique  religieuse  en  France  au  XVIe  siècle. 

M.  Gousseau,  maître  de  chapelle  de  S*  Nicolas  du  Chardonneret,  propose  une  réglemen- 
tation de  l'usage  du  sport  dans  les  œuvres  paroissiales  scolaires  et  post-scolaires  ;  il  demande 
aussi  que  dans  les  livres  d'usage  pratique,  on  différencie  la  notation  des  pièces  en  plain  chant 
musical  d'avec  celle  des  pièces  appartenant  au  répertoire  grégorien. 

M.  Joseph  Bonnet,  organiste  du  grand  orgue  de  S*  Eustache,  demande  que  les  organistes 
fassent  dans  leur  répertoire  une  place  d'honneur  aux  archives  des  maîtres  de  l'orgue  éditées 
par  MM.  Guilmant  et  Pirro...  etc. 

Une  foule  de  questions  d'ordre  pratique  concernant  le  chant  et  son  enseignement  furent 
aussi  traitées. 

Au  total,  manifestation  qui  fut  goûtée  des  amis  du  chant  d'église  qui  assistaient  en  foule 
aux  séances  et  aux  auditions  musicales  ;  espérons  qu'elle  ne  sera  pas  platonique  et  contribuera 
puissamment  à  faire  connaître  et  aimer  la  vraie  musique  religieuse,  qui,  en  France  particulière- 
ment, dans  les  siècles  passés,  a  brillé  d'un  si  vif  éclat. 

Un  congressiste. 


Les  œuvres  musicales  posthumes. 

Au  moment  où  l'attention  est  attirée  sur  les  choeurs  inédits  de  Schumann  que  M.  Malher- 
be conserve  avec  un  soin  jaloux  à  l'abri  des  curiosités  profanes,  il  n'est  pas  inutile  de  rappeler 
de  quelle  manière  sont  réglementés  les  droits  d'auteur  sur  les  œuvres  musicales  posthumes.  Ces 
droits  sont  régis  par  le  décret  du  Ier  germinal  au  XIII  (22  mars  1805)  l  qui  est  ainsi  conçu  : 

"  Napoléon,  empereur  des  Français. 

"  Sur  le  rapport  du  ministre  de  l'intérieur  ; 

"  Vu  les  lois  sur  les  propriétés  littéraires  ; 

"  Considérant  qu'elles  déclarent  propriétés  publiques  les  ouvrages  des  auteurs  morts  depuis 
"  plus  de  dix  ans  ;  2 

"  Que  les  dépositaires,  acquéreurs,  héritiers  ou  propriétaires  des  ouvrages  posthumes 
"  d'auteurs  morts  depuis  plus  de  dix  ans  hésitant  à  publier  ces  ouvrages,  dans  la  crainte  de 
"  s'en  voir  contester  la  propriété  exclusive,  et  dans  l'incertitude  de  cette  propriété  ;  que  l'ou- 
"  vrao-e  inédit  est  comme  l'ouvrage  qui  n'existe  pas,  et  que  celui  que  le  public  a  les  droits  de 
"  l'auteur  décédé  et  doit  en  jouir  pendant  sa  vie  ; 

"  Que  cependant,  s'il  réimprimait  en  même  temps  et  dans  une  seule  édition,  avec  les 
"  oeuvres  posthumes,  les  ouvrages  déjà  publiés  du  même  auteur,  il  en  résulterait  en  sa  faveur 
"  une  espèce  de  privelège  pour  la  vente  d'ouvrages  devenu  propriété  publique  ; 

"  Le  conseil  d'état  entendu  ; 

"  Décrète  : 

"  Article  I.  —  Les  propriétaires,  par  succession  ou  à  tout  autre  titre,  d'un  ouvrage  post- 
"  hume  ont  les  mêmes  droits  que  l'auteur,  et  les  dispositions  des  lois  sur  la  propriété  exclusive 
"  des  auteurs  et  sur  sa  durée  leur  sont  applicables,  toutefois  à  la  charge  d'imprimer  séparé- 
"  ment  les  œuvres  posthumes  et  sans  les  joindre  à  une  nouvelle  édition  des  ouvrages  déjà 
"  publiés  et  devenus  propriété  publique. 

"  Article  II.  —  Le  grand  juge,  ministre  de  la  justice  et  les  ministres  de  l'intérieur  et  de 
"  la  police  générale  sont  chargés  de  l'exécution  du  présent  décret.  3 

Et  d'abord,  qu'est-ce  qu'une  œuvre  posthume  ?  On  considère  comme  telle  toute  œuvre 
qui  n'a  pas  été  publiée  du  vivant  du  compositeur.  4  La  publication  qui  enlève  à  l'œuvre  son 
caractère  inédit  est  celle  qui  assure  à  l'ouvrage  musical  une  existence  fixe  et  durable.  N'est 
donc  pas  inédite  l'œuvre  qui  a  été  imprimée  ou  gravée,  ou  bien  encore  celle  qui  a  été  repro- 
duite en  parties  manuscrites  vendues  ou. louées  comme  il  est  de  pratique  courante  pour  un 
certain  nombre  d'œuvres  symphoniques  et  dramatico-musicales.  Est  au  contraire  considérée 
comme  inédite  l'œuvre  musicale  qui  a  été  seulement  exécutée  ou  le  drame  lyrique  qui  a  été 
seulement  représenté,  sans  que  la  musique  ait  été  mise  dans  le  commerce. 

1  C.  Paris  14  Août  184.1.  —  Blanc,  page  115. 

2  La  durée  du  droit  d'auteur  a  été  fixée  à  cinquante  ans  par  la  loi  du  14  Juillet  1866. 

3  Le  décret  du  1"  germinal  au  XIII  est  complété  par  celui  que  8  Juin  1866  qui  affirme  le  droit  d'auteur 
du  propriétaire  de  l'œuvre  dramatique  posthume. 

4  C.  Paris    14  Août  1841.  —  Blanc,  page  115. 
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Le  propriétance  de  l'œuvre  posthume  inédite  a  sur  cette  œuvre,  les  mêmes  droits  que  s'il 
en  était  lui-même  l'auteur  :  il  est  seul  maître  d'en  autoriser  l'édition  ou  l'exécution  ;  il  est  seul 
juge  de  l'opportunité  de  la  publication  :  c'est  en  vain  que  des  héritiers  voudraient  s'y  opposer 
même  en  invoquant  les  raisons  les  plus  graves.  Peu  importe  qu'il  ait  acquis  cette  œuvre  par 
succession,  legs,  donation,  achat,  il  suffit  qu'il  soit  propriétaire.  Mais  faut-il  encore  que  cette 
propriété  soit  nettement  établie  ;  '  ainsi  la  publication  de  l'œuvre  posthume  serait  illicite  si  l'on 
pouvait  établir  que  le  manuscrit  inédit  a  été  confié  ou  donné  par  le  compositeur  au  publica- 
teur,  comme  autographe,  en  manifestant  expressément  son   intention  qu'il  ne  fût  pas  publié.2 

Le  droit  d'auteur  sur  les  œuvres  posthumes  naît  au  moment  de  la  publication,  en  la 
personne  du  propriétaire  ;  il  se  peut  ainsi  que  ce  droit  n'existe  que  très  longtemps  après  la 
mort  du  compositeur,  lorsque  ses  œuvres  sont  tombées  dans  le  domaine  public.  Quelle  que  soit 
l'époque  à  laquelle  il  ait  pris  naissance,  ce  droit  dure  pendant  la  vie  entière  du  publicateur  et 
pendant  cinquante  années  après  sa  mort.  3 

La  seule  condition  imposée  au  propriétaire  d'une  œuvre  posthume  pour  bénéficier  du 
droit  d'auteur,  est  que  la  publication  soit  faite  séparément.  L'ouvrage  posthume  ne  doit  pas 
être  compris  dans  une  nouvelle  édition  des  œuvres  du  même  auteur,  tombées  dans  le  domaine 
public.  Cette  exigence  a  pour  but  d'éviter  que  l'édition  comprenant  l'œuvre  posthume  ne 
fasse  concurrence  à  l'édition  ancienne.  4  Toutefois,  cette  condition  de  séparation  ne  peut  être 
exigée  lorsqu'il  s'agit  d'une  œuvre  unique  dont  quelques  fragments  ont  été  publiés  du  vivant 
du  compositeur.  6  Ainsi,  la  publication  faite  par  le  compositeur,  de  quelques  morceaux  extraits 
d'un  opéra  inédit,  ne  saurait  nuire  au  droit,  pour  le  propriétaire  de  cet  ouvrage  lyrique,  de 
publier,  après  la  mort  du  musicien,  l'opéra  en  entier.  Les  parties  anciennement  publiées  et 
tombées  dans  le  domaine  public  pourront  être  reproduites  par  quiconque,  et  le  droit  du  publi- 
cateur ne  s'exercera  que  sur  le  reste,  encore  inédit. 

Georges  Baudin. 

THERESE  ET  ROLANDE.  —  Le  livret  de  Thérèse,  le  nouveau  drame  lyrique 
représenté  à  l'opéra  comique,  ne  serait,  au  dire  de  MM.  Pigot  et  Lutz  qu'une  contrefaçon 
de  leur  drame  musical  Rolande.  Aussi  viennent-ils  de  s'adresser  à  la  justice  pour  demander 
l'interdiction  d'éditer  et  de  représenter  Thérèse,  ainsi  que  la  condamnation  de  MM.  Claretie 
et  Massenet  à  cinquante  mille  francs  de  dommages-intérêts. 


1  Trib.  civ.  Seine  7  Juin  1889.  Le  Droit  28  Juin  1889. 

2  Trib.  civ.  Seine  23  Août  1883.  Le  Droit  24  Août  1883. 

3  Quelques  décisions  de  jurisprudence  ont  contesté  la  durée  de  cette  seconde  période  ;   mais   le  texte   du 
décret  de  l'an  XIII  est  trop  précis  pour  qu'il  soit  possible  d'avoir  le  moindre  doute. 

4  Trib.  civ.  Seine  6  juillet  1854,  Blanc  p.  80.  C.  Paris  n  octobre  1827,  Blanc  p.  82. 

5  C.  Paris,  3  février  1857,  Sirey  1857-2-84.  Cass.  31  mars  1858,  Sirey  1858-1-513. 


MAURICE    RAVEL 


Quelles  mains  bizarres  !  Elles  paraissent  sèches  comme  celles  d'un  savant.  Elles  semblent 
tannées,  corrodées,  momifiées  par  les  acides,  les  préparations  chimiques.  Les  doigts  présentent 
une  précision,  une  rigidité,  qu'on  dirait  acquises  par  les  manipulations  patientes  et  prolongées 
de  l'éprouYette.  Enfin,  après  toutes  ces  mains  d'artistes  qui  semblent  s'être  donné  rendez-vous 
ici,  aurions-nous,  pour  changer  un  peu,  les  mains  d'un  grand  bactériologue  ?  Voyons  l'intérieur. 
De  plus  en  plus  bizarre  !  A-t-on  vu  souvent  pareilles  paumes,  aussi  droites,  presque  sans 
modèle  ?  A  l'examen  extérieur,  nous  émettions  l'hypothèse  de  mains  scientifiques.  Nous  en 
voici  maintenant  presque  dissuadés  par  le  Mont  du  Pouce^  assez  fort,  particularité  qui  existe 
rarement  chez  le  savant.  En  effet,  ce  Mont  du  Pouce  lorsqu'il  est  bien  apparent  signale  une 
imagination,  alors  que  sa  platitude  est  par  contre  l'indice  de  facultés  mathématiques  et  déduc- 
tives.  Nous  en  rapportant  donc  à  ce  Mont  renflé,  document  auquel  vient  se  joindre  celui  des 
doigts  spatules  et  divers  autres  signes  assez  probants,  nous  croyons  pouvoir  dire  que  nous  avons 
dans  notre  collection  un  artiste  de  plus  !  Que  d'artistes  !  Enfin,  ils  ne  sont  pas  si  à  plaindre, 
puisque  tous  ont  dans  le  manuscrit  la  ligne  de  réussite  soit  les  dons  capables  de  la  produire. 

A  quel  art  s'est-on  voué  ?  Nous  ne  voyons  pas  d'empêchement  à  ce  que  ce  soit  la 
musique,  mais  alors,  quelle  musique  sévère.  Amoureux  de  l'idée  libre,  de  l'inspiration  joliment 
fantasque,  n'espérez  pas  que  ce  sujet  variera  jamais  ?  Non,  tel  il  fut,  tel  il  est,  tel  il  sera  ! 
Voyez  plutôt  ce  pouce  recourbé  :  signe  d'indépendance  et  d'endurance  féroce. 

Indépendance  et  endurance,  n'étaient  pas  de  trop  pour  vous  soutenir,  pour  vous  défendre  ! 
Certe  petite  ligne  de  tête  qui  s'arrête  dans  les  creux  de  la  main  et  qui  n'a  l'air  de  rien,  comme 
elle  évoque  les  batailles.  Et  les  contre-temps  !  Que  ces  mains  ont  donc  peu  de  chance  en  elles. 
Tout  y  est  coupé,  barré,  tarabiscoté.  De  quelles  difficultés  cette  existence  est  donc  faite  ? 

Résultat  assez  surprenant  :  ces  mains  d'homme  tourmenté,  ne  sont  pas  celles  d'un  aigri. 
Oui,  malgré  tout,  on  est  resté  bon  :  et  c'est  un  comble,  serviable  en  toute  occasion.  Mérite 
et  valeur  n'ont  pas  rendu  vaniteux.  Décidément,  cet  homme  et  ces  mains  sont  phénoménales  ! 


Clichés  P.  Berger. 


Main?  ke  M.    Maurice  Ravel. 


ClB^> 


Clichés  P.  Berger. 


Mains  de   M.   Saint  Saens, 


VARIÉTÉS  10.5 

SAINT    SAENS 


Elles  plongent  dans  une  admiration  voisine  de  la  stupeur.  Idéalisme,  logique,  mathéma- 
tique, fantaisie,  volonté,  bonté  sensualité,  germes  des  arts  et  des  sciences.  Tout  y  est,  en  grand. 
C'est  passionnant,  inquiétant,  déroutant. 

Avec  tout  ce  qu'il  y  a  d'indiqué  sur  ces  cartes  là,  comment  définir  le  naturel  —  ou 
plutôt  le  surnaturel,  car  on  a  rarement  vu  de  pareilles  mains  ! 

Une  impitoyable  analyse  est  indispensable  pour  s'en  tirer.  S'en  tirera-t-on  ? 

Si  la  silhouette  extérieure  affirme  un  double  ensemble  de  dons  idéalistes  et  positivistes, 
l'intérieur  indique  par  l'extrémité  légèrement  renflée  des  doigts  :  tact,  sangfroid.  Si  l'on  s'en 
rapporte  à  ces  mains  qui  se  rattachent  aux  deux  meilleures  espèces  de  mains,  les  spatulées  et 
les  carrées,  on  a  tout  ce  qu'il  faut  pour  être  un  savant  ou  un  artiste  et  même  les  deux. 

Dans  la  paume,  le  Cœur,  le  merveilleux  Cœur  de  ces  mains  fantasmagoriques,  voyez  de 
la  base  du  pouce  au  petit  doigt,  quelle  ligne  d'intelligence,  celle  des  cerveaux  complets,  sans 
défaillance.  Double  ligne  de  vie,  affirmation  de  surprenante  vitalité.  On  sera  saine  jusque  dans 
les  derniers  jours  de  la  vie  qui  sera  très  longue  sans  infirmité,  sans  manie,  sans  la  moindre  des 
misères  grandes  ou  petites  auxquelles  échappent  si  peu  les  vieillards. 

Dans  une  main,  la  ligne  de  tête  annonce  le  sens  pratique  de  la  vie,  la  valeur  de  l'argent, 
l'homme  qui  au  besoin  sait  traiter  les  chiffres  comme  ils  le  méritent  ou  plutôt  comme  ils  ne  le 
méritent  pas.  Dans  l'autre  main,  la  ligne  de  tête  s'en  va  finir  dans  le  Mont  de  -la  Lune, 
c'est-à-dire  dans  l'imagination.  Vaste  et  belle  inspiration.  Sensualité  presque  compromettante... 

Dans  une  main  la  ligne  de  cœur  longue,  large,  bien  dessinée,  indique  un  homme  plus 
que  bienveillant,  d'une  bonté  sans  apparat,  aussi  simple  qu'elle  est  certaine  —  toujours  active 
et  sans  caprices  ni  variations. 

Dans  l'autre  main  ligne  de  cœur  aussi  belle  mais  moins  grasse,  légèrement  plus  fermée, 
en  ce  qui  est  plus  juste  :  moins  ouverte.  Cette  ligne  de  cœur  appartient  à  la  main  droite  qui 
représente  la  volonté.  Il  est  clair  que  le  sujet  foncièrement  bon  ne  se  laissera  jamais  importuner, 
par  les  raseurs  et  les  gens  sans  valeur.  Son  tempérament  impulsif  fera  qu'il  s'en  débarrassera 
volontiers  vite  et  définitivement. 

Nature  complexe,  supérieure.  Eclectisme  ne  conduisant  à  aucun  éparpillement,  à  aucun 
amoindrissement.  Doit  vivre  avec  la  bonne  humeur  que  donnent  une  belle  santé,  un  excellent 
cœur,  un  cerveau  fécond,  une  force  virile  faite  pour  durer  longtemps.  Détenteur  de  dons  si 
bien  ordonnés,  on  a  sûrement  dû  se  concentrer  dans  une  spécialité.  Laquelle  :  Art  ou  Science? 
On  ne  saurait  dire,  mais  on  est  certain  que  tous  les  papiers  du  Génie  sont  dans  ces  mains.  On 
n'est  peut— être  pas  un  Génie.  Si  les  mains  ne  sont  pas  de  fieffées  menteuses,  on  est  pour  le 
moins  un  grand  homme.  On  en  a  la  gloire  et  les  profits.  Après  avoir  été  adoré  sans  réserve,  on 
est  appelé  à  être  discuté.  Si  on  ne  l'est  déjà.  En  dépit  de  ces  tourments  qui  sont  les  conséquences 
d'un  esprit  trop  grand  faisant  honte  et  envie  à  des  esprits  trop  petits,  on  n'en  gardera  pas  moins 
une  superbe  place  dans  l'Avenir,  dans  la  Postérité.  Comment  y  restera  t-on  ?  Grand  artiste, 
grand  mathématicien,  grand  médecin  ?  Voilà  ce  que  l'on  n'ose  dire,  tellement  l'on  se  sent  tout 
petit  devant  cette  Destinée,  qui  vous  commande  de  se  taire,  pour  ne  pas  se  tromper  du  tout  . 
au  tout  sur  l'exacte  identité  de  l'Homme  qui  a  le  bonheur  de  leur  appartenir. 


io6  S.   I.  M. 


PAUL    VIDAL 


Point  n'est  utile  de  se  reprendre  à  deux  fois  et  d'attarder  la  loupe  d'examen  pour  être  sûr 
du  bel  équilibre  du  sujet  possédant  ces  mains  là.  Le  signe  des  arts  est  nettement  marqué.  Si 
l'on  est  un  artiste,  ce  qui  est  probable,  on  l'est,  sinon  sans  fantaisie,  du  moins  avec  une 
imagination  pondérée,  qui  ne  vous  mène  pas,  mais  que  l'on  mène.  On  est  en  effet  largement 
pourvu  de  cette  belle  ligne  saturnienne,  qui,  en  toutes  choses,  vous  fait  agir  avec  à  propos  et 
sangfroid.  On  est  ni  artiste  ni  homme  superficiels.  On  a  des  idées  de  fond.  On  a  dû  bien  les 
employer.  Comme  on  jouit  d'un  remarquable  esprit,  non  de  ruse  mais  de  diplomatie,  on  doit 
être  aussi  précieux  pour  soi  que  pour  les  autres.  Ayant  dans  les  mains  ce  signe  que  l'on 
rencontre  dans  celles  des  grands  ecclésiastiques,  signe  qui  est  celui  des  êtres  doués  de  direction 
et  d'habileté,  il  est  probable  que  l'on  doit  être  à  la  fois  une  sorte  de  confesseur  et  d'ambassadeur 
qui  ne  doit  pas  en  être  à  sa  première  mission  délicate.  On  a  dû  se  montrer  tel  non  pas  toujours 
par  calcul,  mais  plus  souvent  par  serviabilité.  Sous  des  dehors  froids,  on  doit  être  très  bon.  On 
doit  même  pour  certains  êtres  et  dans  certaines  circonstances  être  sensible  à  l'excès...  Avec  la 
ligne  de  cœur  avancée  dans  le  milieu  de  la  main,  nous  gageons  volontiers  que  malgré  un 
esprit  pondéré,  on  doit  se  tourmenter  souvent,  mais  nous  le  répétons,  pour  des  soucis  de  cœur, 
des  préoccupations  d'homme,  bien  plus  que  des  inquiétudes  d'artistes.  Toutefois,  si  l'on  ne 
s'est  pas  fait  un  très  mauvais  sang  pour  ses  affaires  de  tête  et  que  l'on  s'en  est  en  somme  très 
bien  tiré,  ce  n'est  certes  pas  avec  le  concours  de  la  Chance.  La  ligne  de  réussite  fait  absolument 
défaut.  On  est  donc  arrivé  par  ses  propres  forces.  On  s'est  fait  une  situation  par  soi-même, 
avec  un  mal  appréciable.  On  est  pas  pour  cela  misanthrope.  On  est  pas  non  plus  ce  que  l'on 
peut  appeler  un  gai. 

Au  total  :  intelligence  très  vive,  très  artiste,  très  personnelle.  Beaucoup  de  mérite,  de 
tact.  Excellent  cœur,  assez  dissimulé  sous  un  dehors  plutôt  rude. 


Mains  de  M.   Paul  Vidal 


Clichés  P.  Berger. 


Cliclics  P.  Berger. 


Mains  de  M.  Widor. 
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Quelques  contradictions,  conséquence  des  doigts  mixtes,  celui  du  milieu  spatules,  les 
autres  coniques.  Pas  d'hésitation  sur  leur  identité  :  doigts  d'artiste,  de  musicien.  Disons  mieux  : 
d'exécutant.  Il  n'y  a  d'ailleurs  pas  un  mérite  extrême  à  trouver  que  ces  doigts  sont  d'un 
musicien  exécutant.  Sans  connaître  la  science  de  la  chiromancie,  sans  analyser  le  graphique 
des  paumes,  la  silhouette,  la  conformation  des  doigts,  doivent  prévenir  une  personne  bien 
douée  au  point  de  vue  observation  et  déduction.  Ces  doigts  sont  déformés,  non  par  des 
rhumatismes  aigus  puisque  les  phalanges  n'ont  aucune  enflure  et  sont  en  somme  normales, 
même  plutôt  fines,  alors  que  les  doigts  de  rhumatisants  ont  les  jointures  noueuses.  Pour  en  être 
arrivé  à  cette  formation,  à  cette  déformation  plutôt.  Ces  doigts  devenus  cintrés,  sont  d'un 
artiste  pratiquant  les  pires  difficultés  de  clavier.  Si  nous  scrutons  attentivement  cette  déformation, 
nous  en  déduisons  que  ces  doigts  ne  sont  pas  victimes  d'un  clavier  ordinaire.  Il  est  donc  possible 
que  ce  musicien  exécutant  soit  un  organiste...  Ou  alors,  quel  usage  inconnu  et  qui  serait  bien 
extravagant,  le  sujet  fait-il  de  ses  doigts,  dont  le  cintrage  le  trahit,  comme  les  jambes  arquées 
trahissent  les  cavaliers.  Nous  aurions  cependant  quelque  étonnement  si  l'on  nous  apprenait 
que  cet  organiste  est  un  professionnel.  Si  la  science  et  l'art  de  l'orgue  lui  sont  familiers,  nous 
croyons  qu'il  doit  les  utiliser  en  toute  indépendance,  par  plaisir  plutôt  que  par  besoin. 

D'un  caractère  trop  complexe,  conséquence  des  doigts  mixtes,  on  n'a  pas  dû  fixer  son 
intelligence  et  sa  volonté  sur  un  seul  but. 

A  la  fois  paresseux,  actif,  enthousiaste,  imaginatif,  réfléchi,  si  l'on  a  de  très  belles  facultés 
d'interprétation,  on  doit  en  avoir  aussi  de  très  belles  au  point  de  vue  création. 

On  est  d'une  excessive  sensibilité.  Bon  jusqu'à  la  faiblesse.  Non  pas  bon  sous  cette  forme 
démonstrative,  verbale,  si  facile,  si  neutre  et  si  fréquente,  mais  au  contraire  bon  effectivement, 
utilement  en  ces  résultats.  Bon  assez  souvent.  On  est  foncièrement  serviable. 

Nous  avons  beaucoup  cherché  la  ligne  du  Soleil  qui  est  celle  de  la  réussite  facile  et 
certaine.  Nous  ne  la  trouvons  pas.  Donc  on  a  dû  avoir  de  grandes  difficultés.  Cependant,  il  y 
a  un  tel  ensemble  de  belles  aptitudes,  qu'une  carrière  négative  serait  surprenante  et  bien 
injuste.  Enfin,  comme  on  a  aussi  beaucoup  lutté,  bataillé,  il  ne  nous  semble  pas  possible  que  l'on 
n'arrive  à  la  réussite  tardive,  mais  que  sans  complaisance  on  peut  prédire.  Si  réussite  il  y  a  déjà, 
on  ne  doit  pas  s'endormir  sur  ses  bonnes  positions.  Ce  n'est  pas  que  l'on  soit  insatiable.  On 
n'est  même  pas  ce  que  l'on  peut  appeler  un  ambitieux.  Ce  que  l'on  a  produit,  conquis,  n'a  pas 
dû  ralentir  le  labeur.  On  est  de  cette  race  spéciale  des  travailleurs  qui  sont  aussi  des  chercheurs. 
Si  l'on  s'en  réfère  à  certains  signes  de  la  main,  le  chercheur  doit  être  doublé  d'un  collection- 
neur. On  doit  l'être  moins  pour  l'amour  du  prix  que  pour  celui  du  rare  et  de  la  beauté 
intrinsèques.  Enfin  on  ne  l'est  pas  en  Snob  mais  en  Artiste.  On  ne  doit  pas  tenir  absolument 
à  posséder  mais  surtout  à  découvrir  les  choses  anciennes.  Nous  l'avons  dit,  la  main  est  d'un 
généreux  et  non  d'un  avare. 

Au  total,  on  doit  être  un  homme  et  un  artiste  très  intéressant  à  fréquenter,  mais  qui  ne 
doit  pas  s'y  prêter  beaucoup,  puisque  l'on  doit  être  un  indépendant,  presque  un  solitaire. 


La  Société  Gluck  dont  le  comité  directeur  se  compose  du  Prof.  Dr  Hugo  Riemann 
(président),  du  Dr  Hans  Loewenfeld  (secrétaire),  du  Conseiller  Oscar  von  Hase  (trésorier), 
du  Dr  Guido  Adler,  du  Dr  Kretzschmar,  de  Charles  Malherbe,  du  Dr  Adolphe  Sandberger, 
entreprend  une  édition  des  œuvres  de  Gluck.  Nul  doute  que  cette  belle  initiative  dont  le 
besoin  se  faisait  impérieusement  sentir  ne  soit  accueillie  comme  elle  le  mérite  par  tous  les 
admirateurs  de  Gluck. 


* 
*      * 


La  Publication  des  Archives  des  Maîtres  de  l'Orgue,  suspendue  momentanément  par 
suite  de  la  mort  d'A.  Guilmant,  sera  terminée  cette  année.  Les  trois  livraisons  qui  manquent 
pour  finir  l'année  en  cours  (i g 1 1)  et  la  fin  des  Archives  comprendront  :  la  fin  des  "  Pièces  " 
de  Peter  Cornet  ;  les  "  Recercari  "  de  Fontana  et  les  œuvres  de  Casini,  revues  par 
Guilmant  sur  les  éditions  originales  et  qu'il  devait  donner  ensuite,  les  notices  sur  Peter 
Cornet,  Fontana  et  Casini,  les  fac-similés  ainsi  que  la  table  de  ce  dernier  volume. 

La  liste  de  tous  les  souscripteurs  sera  également  publiée. 

La  2me  livraison  (année  191 1  et  dernière)  est  à  la  gravure  et  paraîtra  sous  peu.  Les  deux 
dernières  paraîtront  de  trois  mois  en  trois  mois. 


* 


Une  indisposition  de  M.  Nin  avait  retardé  le  Concert  Blanco,  ce  qui  nous  a  valu 
d  entendre  au  mois  de  juin  ces  deux  artistes  de  tout  premier  ordre.  M.  Blanco  est  un  jeune 
violoniste  séduit  par  la  musique  ancienne  dont  il  n'a  pas  encore  pénétré  tous  les  secrets,  mais 
qu'il  arrivera  à  rendre  parfaitement  bien.  Nous  avons  besoin  de  spécialistes  de  ce  genre  en 
musique  et  en  musicologie. 


* 
*      * 


Au  moment  où  tout  s'agite  à  l'Odéon,  M.  Isnardon  a  réuni,  lui  aussi,  son  jury  et  présidé 
son  concours  de  chant  à  la  mairie  de  la  rue  Drouot.  Le  tout  s'est,  suivant  la  coutume, 
terminé  dans  un  restaurant  du  boulevard. 


#      * 


La  Société  de  l'Histoire  du  Théâtre  a  tenu  le  22  juin  dernier  son  assemblée  annuelle  dans 
un  des  grands  salons  de  la  rue  de  Valois  ;  on  y  entendit  le  ballet  de  la  Merlaison,  œuvre  de 
Louis  XIII  ;  c'était  la  première  fois  qu'il  était  exécuté.  M.  Ecorcheville  expliqua  comment 
les  hasards  d'une  lecture  de  la  Gazette  de  France  avaient  mis  M.  Ginisty  sur  sa  piste.  On 
croyait  cette  œuvre  perdue  alors  que  la  bibliothèque  du  Conservatoire  en  possédait  une  copie 
dans  la  collection  Philidor.  Le  roi  avait  dessiné  lui-même  les  costumes  de  ce  divertissement  qu'il 
avait   interprété  à  Chantilly.  M.  Inghelbrecht  dirigea  cette  musique  avec  ardeur   et  précision. 


* 


Le  jugement   du    Concours  de  Composition  musicale  (prix  de  Rome)  a  eu  lieu  le  Ier  juillet  à 
l'Institut.  Le   premier  grand   prix  a  été  décerné  à  M,  Paul  Paray,  élève  de    M.  Paul  Vidal  ; 
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premier  second  grand  prix  :  M.  Claude  Delvincourt,  élève  de  M.  Widor  ;  second  grand  prix  : 
M.  V.  Dyck,  élève  de  M.  Widor.  Heureux  ces  trois  lauréats  qui  ont  su  donner  la  vie  au 
poëme  si  déconcertant  qui  leur  était  imposée  ! 

* 

*  * 

Le  fameux  violon  de  Kubelik,  surnommé  "  l'Empereur  "  vaut-il  son  "  pesant  d'or  "  ? 

Le  poids  moyen  d'un  violon  est  de  450  grammes  ;  le  gramme  d'or  vierge  vaut  approxi- 
mativement 3  fr.  ;  au  poids  de  l'or  un  violon  vaut  donc  1350  fr.  Le  violon  en  question  a  été 
payé  150,000  fr.  ;  ce  qui  porte  la  valeur  du  violon  à  114  fois  le  poids  de  l'or  et  met  le 
gramme  à  335  francs. 

Oui,  "  l'Empereur  "  vaut  bien  son  pesant  d'or  ! 

* 

*  * 

U.  F.  P.  C.  —  Causerie  sur  le  luth  et  sa  musique.  —  Le  samedi  1 7  juin  M.  Ecor- 
cheville  présenta  en  quelques  mots  une  audition  d'oeuvres  pour  luth  donné  à  i'U.  F.  P.  C.  par 
MUe  A.  Mairy  et  Mlles  **. 

Après  avoir  montré  ce  qu'est  un  luth,  le  conférencier  fit  brièvement  l'historique  de  cet 
instrument,  venu  d'Orient.  Il  le  montra  se  modifiant  peu  à  peu,  et  remplissant  toute  l'icono- 
graphie de  notre  moyen  âge,  les  tableaux  italiens  du  XVe-XVIe  et  les  toiles  des  Hollandais 
du  XVIIe  siècles.  Il  en  précisa  la  physionomie  classique,  du  milieu  du  XVIIe  siècle,  ajoutant 
que  cette  forme  était  celle  que  M.  A.  Dolmetsch  avait  reconstituée,  pour  permettre  à 
Mlle  Mairy  de  se  livrer  à  l'étude  de  cet  instrument  complexe  et  difficile. 

Que  jouait-on  sur  le  luth  ?  Avant  1500  nous  n'en  savons  rien,  mais  après  cette  date  la 
littérature  est  abondante  et  si  riche  qu'il  est  absolument  impossible  de  connaître  l'histoire  de 
la  musique  sans  en  tenir  compte.  Il  n'est  pas  de  genre  de  musique  qui  n'ait  été  mis  en 
tablature,  et  le  luth  se  trouve  ainsi  avoir  joué  le  rôle  de  notre  piano,  avoir  été  l'agent 
préféré  de  l'harmonie  aux  temps  de  la  polyphonie.  A  ce  propos  M.  Ecorcheville  rappelle 
combien  M.  Expert  eut  raison,  dans  ses  conférences  de  l'Opéra-comique,  de  nous  faire 
entendre  des  polyphonies  réduites  pour  luth  ou  clavier  et  dont  l'une  des  voix  était  exécutée 
par  un  chanteur.  La  critique  des  quotidiens,  si  souvent  pressée  de  rendre  ses  jugements  sous 
une  forme  impérieuse,  protesta  contre  ce  procédé,  sans  se  douter  qu'il  était  de  règle  au 
moyen  âge  et  à  la  renaissance,  et  que  le  premier  volume  paru  de  musique  de  luth  est 
précisément  une  œuvre  de  ce  genre,  à  l'usage  de  ceux  qui  voulaient  exécuter  tout  seuls  des 
œuvres  à  plusieurs  parties.  L'initiative  judicieuse  de  M.  Expert  nous  montrait  donc  comment 
durant  plusieurs  siècles  les  notions  de  contrepoint  et  d'harmonie  ont  coexisté  l'une  à  côté  de 
l'autre,  sans  se  témoigner  cette  rivalité  qii'une  critique  intempestive  voudrait  faire  naître  entre 
elles  aujourd'hui. 

M.  Ecorcheville  explique  en  quoi  consiste  une  tablature  et  quelle  est  la  difficulté  que 
rencontrent  les  transcripteurs  de  musique  de  luth.  Il  signale  enfin  les  qualités  et  les  défauts  de 
cet  instrument,  montre  le  mérite  de  Mlle  Mairy,  qui,  sur  le  conseil  de  M.  Dolmetsch,  s'est 
vouée  à  cet  instrument,  et  la  première  en  France  a  eu  le  courage  de  le  faire  revivre  parmi 
nous.  Il  espère  que  des  manifestations  comme  celle-ci  seront  de  nature  à  rendre  au  luth  et  à 
sa  musique  un  peu  de  sa  gloire  ancienne. 


Librairie  Ch.  DELAGRAVE,   15,  rue  Soufflot,  Paris 


LEHNERT 

LA    TECHNIQUE    DU    FROÏD 

Traduit  par  G.  DERM1NE,  ingénieur. 

Préface  de  M.  J.  DE  LOVERDO 

Un  volume  in-8°,  illustré.  —  Relié 6  fr. 

Cet  ouvrage  est  une  excellente  introduction  aux  questions  concernant  le  froid  artificiel. 
Après  avoir  exposé  d'une  façon  succincte  les  applications  variées  du  froid  dans  l'industrie, 
l'auteur  décrit  les  types  principaux  des  éléments  constitutifs  d'une  installation  frigorifique,  en 
se  plaçant  au  point  de  vue  pratique.  Par  des  exemples  pris  dans  la  pratique,  Lehnert  renseigne 
sur  la  manière  de  procéder  lors  du  calcul  d'une  installation  de  ce  genre  :  douze  tables  donnent 
des  indications  indispensables  sur  les  relations  entre  la  puissance  à  fournir  et  le  froid  obtenu  ; 
elles  sont  accompagnées  de  douze  planches  que  complètent  de  nombreuses  illustrations  et 
diagrammes  dans  le  corps  du  volume. 
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"  LE   FRIGORIFIQUE 

Par  CH.  TELLIER 

Un  vol.  grand  in-8°  de  450  p.  et  65  figures  dans  le  texte.  —  Broché.  15  fr. 

Livre  utile,  parce  qu'il  précise  bien  des  points  de  la  science  du  Froid,  sur  lesquels  les 
experts  ne  sont  pas  toujours  d'accord.  L'auteur,  on  le  sait,  fut  l'initiateur  et  le  promoteur  de 
la  science  du  Froid. 

La  lecture  de  ce  volume  n'a  rien  d'ardu.  Avec  son  esprit  primesautier  et  vif,  l'auteur  a  su 
donner  à  ses  récits  assez  d'animation,  pour  que  l'intérêt  naisse  et  par  suite  l'attention.  Au  récit  des 
recherches  et  des  luttes  passées,  l'auteur,  esprit  inventif,  a  su  ajouter  des  suggestions  nouvelles  : 
l'histoire  d'une  découverte  devient  ainsi  la  source  féconde  de  nouveaux  progrès  de  la  science. 


LE    SOUHAITIER 

Professeur  à  l'École  nationale  de  Vierzon. 


TECHNOLOGIE   ELECTRIQUE 

Préface  de  C.  LEBOIS 

Inspecteur  général  de  l'Enseignement  technique,  Directeur  de  l'École  normale  d'Enseignement  technique. 


Un  vol.  in-40  à  l'italienne,  illustré  de  3  planches  et  125  figures,  toile  4  fr.  50 


VIIe  Année. 


Nos  8  ù    9. 


Août-Septembre  1911 


REVUE    MUSICALE    ME 


ELLE 
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LA  TECHNIQUE  DU  VIOLON 

CHEZ  LES  PREMIERS 


SONATISTES  FRANÇAIS 
(1695-1723), 


ssHacs 


ssaasHBSassBSE 


A   Monsieur  Louis  Laloy. 

L'apparition  en  France  de  la  sonate,  dans  les  dernières  années  du 
XVIIe  siècle,  présente  une  double  importance  :  en  même  temps  qu'une 
forme  musicale  nouvelle,  une  nouvelle  technique  instrumentale  nous  est 
révélée,  et  la  sonate,  qui  semblera  plus  tard  si  éloignée  de  la  pure  virtuo- 
sité, s'introduit  chez  nous  avec  les  premiers  virtuoses.  Avec  elle,  nos 
comnositeurs  cessent  de  traiter  le  violon  comme  un  simple  dessus  d'or- 
cheSfre,  remplaçable  le  cas  échéant  par  les  hautbois  ou  les  flûtes  ;  ils 
commencent  à  mettre  en  œuvre  les  ressources  toutes  spéciales  de  la  main 
gauche  et  de  l'archet,  guidés  en  cela  par  les  Italiens  "  nos  premiers 
maîtres,  car  il  faut  l'avouer  de  bonne  foi  ". * 

On  considère  d'habitude  François  Duval,  dont  le  Ier  Livre  paraît  en 
1704,  comme  le  premier  auteur  français  de  sonates  ;  il  y  a  peut-être 
quelque  injustice  à  négliger  ainsi  de  parti-pris  les  sonates  manuscrites  de 
Mademoiselle  de  Laguerre  et  de  Sébastien  de  Brossard,  qui  sont  de  1695, 2 
sans  parler  du  recueil  de  Jean  Fery  Rebel, 3  également  daté  de  1695,  que 
signalait  récemment  M.  Lionel  de  la  Laurencie  ;  et  nous  savons  par 
ailleurs 4  que  "  tous  les  compositeurs  de  Paris,  surtout  les  organistes  avaient 
en  ce  temps  là,  pour  ainsi  dire  la  fureur  de  composer  des  sonates  à  la 
manière  Italienne.  " 

L'imitation  italienne  est  assez  manifeste  pour  que  l'on  puisse  s'affran- 
chir d'une  comparaison  systématique  des  deux  écoles.  Il  suffira  de  marquer 

1  Mémoires  pour  servir  à  l'hist.  de  la  Musique.  (Mercure  de  France,  juin  1738,  copié  presque  textuelle- 
ment par  Daquin  :  Le  siècle  littéraire  de  Louis  XV.  2e  éd.  1753,  Ancelet  :  Observations  sur  la  musique, 
1757,  etc.). 

2  Sonates  mss.  à  deux  et  à  trois  par  Elisabeth  Claude  Jacquet  de  Laguerre.  (Bibl.  Nat.)  Quatre  Sonates 
mss.  par  Sébastien  de  Brossard.  (Bibl.  Nat.) 

3  Bibl.  de  Versailles  mss.  avec  titre  imprimé,  signalé  par  M.  de  La  Laurencie  :  Une  dynastie  de  musiciens, 
les  Rebel  (Recueils  de  la  I.  M.  G.  Janv.  1906). 

4  Catalogue  mss.  de  Brossard,  article  Laguerre.  (Bibl.  Nat.  Rés.  Vm8  20.) 
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brièvement  la  faiblesse  de  nos  violonistes  jusqu'à  1695  et  *a  virtuosité 
déjà  prodigieuse  à  cette  époque  de  certains  violonistes  étrangers.  A  partir 
de  1695  l'essor  est  rapide,  les  hardiesses  se  multiplient,  jusqu'au  moment 
où  le  Premier  Livre  de  J.  M.  Leclair  aîné  ]  vient  clore  de  façon  définitive 
la  période  des  tâtonnements.  On  y  trouve  au  complet  tout  ce  que  l'âge 
précédent  avait  produit  de  meilleur  au  service,  cette  fois,  d'une  inspiration 
originale.  La  musique  plus  qu'à  demi  italienne  de  nos  primitifs  a  fait  son 
temps,  et  cette  année  1723  marque  bien  l'avènement  d'une  nouvelle  école, 
pourvue  d'une  technique  complète,  et  libre  désormais  de  toute  tutelle 
étrangère. 


LE  VIOLONISTE  AU  XVIIe  SIECLE 

En  Allemagne  et  en  Italie.  —  Le  violon  est  mentionné  pour  la  pre- 
mière fois  en  1533  dans  un  texte  de  J.  Lanfranco2  :  un  siècle  plus  tard, 
il  a  ses  virtuoses,  assez  exercés  pour  que  leurs  compositions,  de  nos  jours, 
soient  parfois  d'une  exécution  fort  difficile.  Il  n'entre  pas  dans  notre 
dessein  de  faire  ici  l'histoire,  encore  moins  l'analyse  des  œuvres  de  violon 
du  XVIIe  siècle  ;  nous  en  donnerons  seulement  les  caractéristiques  prin- 
cipales, afin  de  n'être  pas  exposé  à  prendre  pour  nouveautés,  par  la  suite, 
des  trouvailles  anciennes  depuis  longtemps  retombées  dans  l'oubli. 

Le  Capriccio  Stravagante  de  Carlo  Farina3  nous  offre  dès  1627  de 
curieuses  recherches  de  sonorités  :  doubles  cordes,  batteries  jouées  avec  le 
bois  de  l'archet, 

3)    „Qui  se  bâte  con  il  legno 
del'  archetto  sopra  le  corde" 


1  Sur  la  nouveauté  de  la  musique  de  J.  M.  Leclair,  lire  le  Mercure  de  France  de  juin  1738,0p.  cit. 
"  Tout  à  coup,  M.  Leclerc  s'éleva  et  après  avoir  fait  une  étude  constante  et  réfléchie  de  la  portée  du  violon, 
il  donna  en  1720  (inexact)  un  livre  de  sonates  qui  parut  d'abord  de  l'algèbre,  capable  de  rebuter  les  plus 
courageux  musiciens...  " 

2  Cf.  Laurent  Grillet  :  Les  ancêtres  du  violon  et  du  violoncelle.  Paris  1901. 

3  Cité  par  Wasielewski  :  Die  Violine  im  XVIP  Jahrundert.  Bonn.  1874. 
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sans  parler  de  certain  dialogue  de  coq  et  poules  qui  eût  fait  le  bonheur 
de  Mersenne,  au  gré  de  qui  le  violon  emprunte  une  partie  de  sa  gloire  à 
sa  faculté  d'imiter  "  plusieurs  chants  des  animaux  tant  volatiles  que 
terrestres,  la  douceur  de  la  lyre,  des  fanfares,  l'orgue,  imo,  et  asini 
ruditum  ".  1 

En    1669   paraît  un  ouvrage  infiniment  plus  hardi.  On  trouve  dans 
le   recueil   de   Matthias  Kelz  2  des  passages  aux  positions  élevées, 

4)   Canzonetta  capricioso 


des  brisures,  des  doubles-cordes  où  les  deux  voix  doivent  offrir  une 
continuité  parfaite,  cependant  que  la  position  de  la  main  gauche  varie 
sans  cesse. 


5)  Aria  capriciosa 


6) 


♦: # 


Passagio  capricioso 

Jofc 


■jJJ    ,J 


Biber,  3    en     1681,     ose    plus     encore  :    suites     d'octaves     et     de 
dixièmes,    changements     de    sonorité    sur    une    même     note,    par    une 


7)   Sonate  I  (Variatio) 


y"  prrijiri'j-itftf**8 


souple  articulation  de  l'archet,  traits   en  staccato  sans  parler  des  allegro 
8)  Sonate  I  (Presto)  9)  Sonate  l  <*&**»> 


^ ^g$$^$M^   j'^tOujJïïjjijf 


vertigineux   où,    grâce   à  d'habiles    oppositions    de    timbres,    le  violon, 
sans    cesser    d'être   écrit   à   une    seule  partie,   donne  l'impression   de    la 

1  Traité  des  Instruments,  liv.  IV,  1636,  p.  183.  Et  Harmonicorum  instrumentorum  libri  IV,  p.  39. 

2  Epidigma  harmoniae  novae,  variae,  rarae  ac  curiosae,  etc.  1669. 

s  Sonatae,  violino  solo,  etc.  par  Henricus    I.  M.  Biber.  Edition  des  Denkmâler  der  Tonkùnst.  Wien, 
1898.  Artaria. 
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dualité.    Restera   ensuite   la   ressource  dernière   de  discorder  le  violon,  et 
Biber  écrira  16  sonates1  où  l'accord  à  vide  est  successivement  : 

^  (XVI  Sonates- op.  cit.) 


Westhoff,  qui  eut  en  1682  l'insigne  honneur  de  jouer  à  Versailles 
devant  le  grand  roi, 2  paraît  avoir  excellé  surtout  dans  le  style  poly- 
phonique si  fort  à  la  mode  en  Allemagne  à  cette  époque.  Ses  accords, 
considérés  isolément,  nécessitent  parfois  des  extensions  ou  des  croisements 
de  doigts  assez  délicats  : 


Sonate  de  Westhoff 
2       3 
4 


Mais  l'amour  de  la  virtuosité  pour  elle-même  est  porté  à  son 
comble  par  Johann  Jacob  Walther. 8  Tandis  que  la  main  gauche  fait 
évoluer    librement    deux    ou    trois    voix,  bat     des     doubles-trilles    pro- 

13)  s. VI 


~fH7 
longés,  l'archet   sait   déjà   arpéger   sur  trois  et  sur  quatre  cordes  perler 

s.  xxvm  i5) 


s.xxvn 


1  16  Sonates,  Edition  des  Denkmâler,  1905.  —  L'usage  de  discorder  le  violon  est  ancien  ;  on 
change  parfois  d'accord  pour  faciliter  les  doubles-cordes,  dès  l'époque  de  Mersenne  "  alias  consonantias  gignet 
si  très  aut  quatuor  nervos  tangat  (la  main  gauche),  praesertim  si  barbiti  consentes  mutetur."  Harm.  instrumen- 
torum,  p.  39.  —  Le  recueil  manuscrit  formé  par  le  chanoine  Rost  (Bibl.  Nat.  Vm7  1099)  contient  plusieurs 
sonates  du  XVIP  siècle  pour  violon  discordé.  —  Corrette,  en  1738  dans  sa  méthode  de  violon,  Y  Ecole 
d'Orphée,  p.  39  écrira  encore  une  série  de  pièces  à  cordes  ravallées  sur  les  accords  : 


2  Westhoff  (Johann  Paul  von)  Sonate  reproduite  par  le  Mercure  de  France,  janvier  1682. 

3  Hortulus  chelicus...  etc.  Moguntiae  1688. 
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d'interminables  staccato,  et    l'œuvre  de  Walther  résume  admirablement 

s.xxxrcn 


la  technique  de  l'époque,  pour  ce  qui  est  des  Allemands  et  des  Italiens 
qui  comme  Farina,  vécurent  en  Allemagne  et  subirent  l'influence  des 
virtuoses  d'outre-Rhin. 

Car  les  purs  Italiens,  les  Marini,  les  Ucellini,  les  Aldovrandini 
n'avaient  pas,  à  beaucoup  près,  la  même  habileté  dans  le  style  poly- 
phonique ;  ils  s'efforçaient  plutôt  vers  l'agilité,  en  même  temps  qu'ils 
accroissaient,  dans  l'aigu,  l'étendue  de  l'instrument.  Nous  nous  en 
tiendrons  à  un  seul  exemple,  tiré  de  la  Laodicea  e  Bérénice  de  Scarlatti 
(1701):1 

17) 


Corelli.2  —  De  cet  accompagnement,  Corelli,  dit-on,  ne  se  tira 
pas  à  son  avantage.  Il  n'a  point,  en  effet,  la  dextérité  quelque  peu 
charlatanesque  d'un  Westhoff,  d'un  Baltzar  ou  d'un  Walther  :  on  le 
considère  pourtant,  de  son  vivant  déjà,  comme  le  premier  des  violonistes, 
et  tous,  Italiens  et  Français,  se  mettent  à  son  école.  La  raison  en  est 
assez  claire.  La  technique  de  Corelli  n'est  pas  faite  pour  éblouir  ;  pas  de 
doubles-cordes  compliquées,  pas  de  démanché  au  delà  de  la  troisième 
position.  Jamais  Corelli  ne  dépasse  le  mi5  sur  la  chanterelle  ;  chose 
étrange,  il  ose  à  peine,  dans  le  grave,  se  servir  de  la  quatrième  corde, 
suivant  en  cela  l'exemple  des  Lullistes.  Le  deuxième  dessus  des  sonates  à 
trois  descend  parfois  au  si  ;  la  plupart  du  temps,  le  premier  s'arrête  au  ré. 

1  Cité  par  H.  Lacroix.  Hist.  de  l'instrumentation,  187S.  p.  202. 

2  Les  œuvres  de  Corelli  ont  été  édités  pour  la  première  fois  :  op.  I  en  1683,  op.  II  1685,  op.  III  1689, 
op.  IV  1694,  op.  V  1700  (R.  Eitner). 
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S'il  va  plus  bas  c'est  incidemment  et  il  regagne  de  suite  le  registre 
moyen.  Dans  les  brisures,  comme  celles  qui  suivent,  la  note  grave  étaie 
la  partie  mélodique,  elle  ne  lui  est  pas  incorporée.  Elle  ne  chante  pas  : 
le  grave  n'a  pas  encore  droit  de  cité  : 

18 V S.  IV.  (Dp  m.)  Presto 


jv  jjj'  i  lm  i  fë^m 


m"?    .    f 
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Ces  brisures,  que  Ton  rencontre  à  chaque  instant  dans  la  musique 
de  Corelli,  en  définissent  assez  clairement  la  difficulté  :  c'est,  de  toute 
évidence,  le  maniement  de  l'archet.  Il  faut,  pour  donner  une  signification 
à  ces  suites  de  valeurs  égales,  de  la  clarté,  de  la  netteté,  en  même  temps 
qu'il  faut  un  poignet  délié  pour  que  les  passages  d'une  corde  à  l'autre 
s'opèrent  sans  qu'en  soit  altérée  la  pureté  du  son.  Toutes  ces  qualités 
sont  nécessaires  à  qui  joue  les  vifs  allégro  des  sonates  —  d'autres  encore, 
à  qui  veut  rendre,  dans  les  mouvements  lents,  la  grâce  du  contour 
mélodique,  la  souplesse  du  rythme  diversifié  par  les  syncopes,  la  sévérité 
parfois  d'une  série  de  valeurs  longues  que  l'archet  si  court  et  si  lourd  de 
l'époque  ne  pouvait  exécuter  que  par  miracle,  et  qu'il  transformait 
d'ailleurs  en  les  brodant. 

Les  violonistes  ne  s'y  sont  pas  trompés  :  les  disciples  immédiats, 
Duval,  Mascitti,  Leclair,  mais  aussi  Tartini,  x  de  Giardini, 2  Cartier  3  et 
l'on  pourrait  dire  tous  les  maîtres  du  XVIIIe  siècle  ont  compris  que 
Corelli,  sans  avoir  rien  innové  pour  ce  qui  est  de  la  technique,  créait  un 
art  du  violon  nouveau  par  sa  simplicité  même,  son  élégance,  son 
équilibre.  "  Sidney  Smith,  écrit  G.  Hart  avait  assurément  raison  quand 
"  il  disait  :  Celui-là  n  est  pas  V inventeur  qui  le  premier  dit  une  chose ',  mais 
"  celui  qui  le  premier  la  développe ;  V énonce  si  haut  et  si  clair  qu'il  force 
"  l'attention  des  hommes.  Pour  ce  qui  est  de  la  musique  de  violon,  celui 
"  qui  développa  si  bien,  qui  parla  si  haut  et  si  clair,  c'est  Corelli."  4 

1  On  trouve  dans  les  Notices  sur  Corelli,  etc.  de  Fr.  Fayolle,  Paris  1810,  une  lettre  dans  laquelle  Tartini 
conseille  comme  exercice  journalier  l'op.  V  de  Corelli. 

*  Cf.  Burney  :  A  gênerai  history  of  music.  Londres  1 776-1 789,  p.  356. 

3  Préface  de  son  édition  de  l'op.  V  de  Corelli. 

4  "  Sidney  Smith  was  certainly  right  in  saying  :  "That  man  is  not  the  discoverer  who  first  says  the  thing, 
but  he  who  says  it  so  long,  so  loud  and  so  clearly  that  he  compels  mankind  to  hear  him.  It  was  Corelli  who 
spoke  so  long,  so  loud  and  so  clearly,  with  regard  of  the  violon."  —  Hart.  The  Violin  and  its  music.  Londres, 
1881,  p.  177. 
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En  France.  —  Tandis  qu'Allemands  et  Italiens  traitaient  déjà  le 
violon  en  soliste  susceptible  d'une  infinie  variété  d'effets,  on  le  considérait 
encore  en  France  comme  un  instrument  d'assez  peu  de  ressource,  digne 
tout  au  plus  de  faire  danser  ou  d'accompagner  des  voix. 

Au  regard  du  luth,  si  tendre,  si  intime,  il  paraissait  bruyant  et  fait 
seulement  pour  le  plein  air.  "  On  ne  laisse  pas,  dit  le  P.  Ménétrier  dans 
une  page  souvent  citée,  de  les  dresser  (les  chevaux)  et  de  les  accoutumer 
à  l'harmonie  des  violons  ;  mais  il  en  faut  un  grand  nombre,  que  l'air  soit 
de  trompette,  et  que  les  basses  marquent  fortement  les  cadences.  "  J  —  En 
plein  XVIIIe  siècle  on  le  trouvera  encore  confiné  dans  son  rôle  d'instru- 
ment à  faire  danser.  Dupont,  en  171  3,  ne  semble  guère  se  douter  qu'il 
puisse  avoir  un  autre  emploi. 2  En  1727,  Titon  du  Tillet3  l'accouple  aux 
bruyantes  trompettes  :  "  Après  le  son  éclatant  des  trompettes,  des  haut- 
bois et  des  violons,  ceux  des  flûtes,  des  musettes  et  des  chalumeaux  ont 
leur  agrément.  "  Et  le  Dictionnaire  des  Arts  et  des  Sciences  par  M.D.C. 
de  l'Académie  Française  4  répète,  à  la  suite  de  tous  les  lexicographes  du 
XVIIe  siècle,  ce  maigre  éloge  :  "  Il  n'y  a  pas  d'instrument  plus  propre  à 
faire  danser  que  le  violon.  Il  tient  le  dessus  dans  les  concerts  où  il  y  a 
d'autres  instruments.  " 

Il  est  vrai  de  dire  que  le  violon  a  pourtant  recueilli  quelques  adeptes 
éclairés,  tel  Mersenne,  qui,  s'il  écrit  :  "  On  peut  appeler  le  ton  ou  le 
mode  du  violon,  le  mode  gay  et  joyeux,  " 5  et  qui  lui  reconnaît  la  faculté 
d'exprimer  une  foule  de  sentiments,  et  parfois  "  d'apporter  de  la  tristesse 
comme  fait  le  luth."  6  De  même,  l'auteur  d'une  brochure  parue  en  1698  : 
"  Quand  on  aura  fait  pleurer  si  saintement  les  violes,  les  violons  et  les 
clavessins.  "  7  Témoin  enfin  la  musique  des  Lullistes. 

La  technique,  a  ne  considérer  que  les  œuvres,  est  d'une  insigne 
faiblesse.  L'étendue  du  violon  se  borne  dans  l'aigu,  à  Yut  5  de  la  chante- 
relle ;  encore  en  considère-t-on  l'emploi  comme  un  trait  de  témérité. 
Dans  le  grave,  le  parti  pris  est  net  de  ne  pas  se  servir  de  la  4e  corde. 
L'usage  de  la  clé  de  sol  première  ligne,  alors  que  "  tous  les  étrangers  se 
servent  de  la  clé  de  G  Ré  sol  deuxième  ligne  "  8  en  est  la  preuve.  Dans 

1  Traité  des  Tournois,  cité  par  L.  Grillet,  op.  cit. 

2  Méthode  de  Violon  :  Principes  de  Violon  par  demandes  et  par  réponses. 

3  Le  Parnasse  Français,  p.  102. 

4  Paris,  1732,  chez  Rollin,  le  père.  Article  :  violon. 

5  Harmonie  universelle,  1636,  op.  cit.,  p.  180. 

6  Ibid.,  p.  183. 

7  Critique  d'un  docteur  de  Sorbonne...  touchant  la  symphonie,  etc.,  p.  5. 

8  Brossard,  Dictionnaire  de  Musique,  Paris  1703.  Article  :  Violon. 
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la  Fantaisie  d'Henry  le  Jeune,  citée  par  Mersenne,  Me  Ier  et  même  le  2me 
dessus  ne  descendent  qu'une  fois  au  fa  du  premier  interligne.  De  même 
les  trios  de  Marais  en  1692.2  Dans  tout  le  recueil  de  Véron, 3  dans  tout 
le  recueil  de  Philidor, 4  qui  renferment  la  majeure  partie  des  ballets  des 
meilleurs  auteurs  ;  le  ré  grave  est  exceptionnel,  et  l'on  ne  relève  dans  les 
"  Trios  nouveaux  "  5  de  Toinon  qu'un  emploi  de  l'ut  et  du  si  : 

Sommeil  p.  12 


Sur  les  motifs  de  cette  réserve  on  peut  invoquer  le  goût  de  l'époque 
qui,  selon  Mersenne,  "  prise  d'autant  plus  chaque  instrument  qu'il  fait 
plus  de  variétez  avec  moins  de  chordes.  "  6  Autre  raison  :  on  ne  reconnaît 
aucune  saveur  aux  sonorités  du  bourdon.  Au  gré  de  l'abbé  Raguenet 
(1702)  les  français  usent  encore  de  notes  trop  graves.  "  Chez  nous  le 
premier  dessus  a  ordinairement  assez  de  beauté  ;  mais  le  second  n'en 
saurait  avoir,  descendant  aussi  bas  qu'on  le  fait  descendre  :  en  Italie,  on 
fait  les  dessus  de  3  ou  4  tons  plus  haut  qu'en  France,  tellement  que  les 
seconds  dessus  se  trouvent  par  là  d'un  ton  assez  haut  pour  avoir  autant 
de  beauté  que  nos  premiers  dessus  mêmes.  "  "'  Et  Lecerf  de  la  Vieuville 
de  répliquer  :  "  Il  est  vrai  que  leurs  seconds  dessus  sont  plus  hauts  :  pour 
plus  beaux  il  faut  sçavoir.  Plus  beaux  a  les  chanter  en  particulier^  je  le 
crois.  Plus  beaux  dans  le  trio  même,  je  n'en  tombe  pas  d'accord.  "  8 
Reste  que  dans  la  mélodie  on  n'apprécie  guère  que  le  médium  et  l'aigu. 

Il  est  peu  probable  qu'il  faille  à  ces  raisons  préférer  celle  que  donne 
Martinelli, 9  mais  elle  vaut  d'être  citée:  "  Dans  un  concert  d'instruments, 
que  l'on  peut  regarder  comme  une  espèce  de  conversation,  les  sons  aigus 
qui  caractérisent  la  voix  de  la  jeunesse  doivent  (donc)  se  faire  entendre 
rarement,  parce  qu'il  ne  convient  pas  à  la  jeunesse  de  parler  trop  souvent. 

1   Harmonicorum  instrurnentorum,  p.  40. 

3  Pièces  en  trio  pour  les  Flûtes,  Violons  et  dessus  de  Violes. 

3  Recueil  mss.   (Bibl.    Nat.   Vm6  5)  de   1691,   contient   des  Ballets  de  Dumancir  1661,   Mayeux  1663, 
Brûlard  1663,  Lalande  1691,  etc.  et  les  principaux  ballets  de  Lulli. 

4  Suite  des  Danses  pour  les  violons  et  hautbois  qui  se  jouent  ordinairement  à  tous  les  bals  chez  le  Roy. 
1712.  (Contient  des  pièces  de  Lulli,  Favier,  Pécourt,  Lalouette,  etc.) 

5  Recueil  de  trios  nouveaux.  1699. 

6  Traité  des  Instruments,  liv,  4,  p.  183. 

7  Parallèle  des  Italiens  et  des  Français  en  ce  qui  regarde  la  musique.  1702,  p.  51. 

8  Comparaison  de  la  musique  italienne  et  de  la  musique  française,  2'  éd.,  Bruxelles,  1705,  p.  65. 

9  Lettere  famigliari  e  critiche  (1768)  citées  par  Fayolle,  op.  cit. 


LA  TECHNIQUE  DU  VIOLON  9 

Il  est  encore  de  la  bienséance  que  les  personnes  qui  représentent  sachent 
se  taire  à  propos  ;  aussi  les  sons  graves  ne  doivent  pas  non  plus  dominer  "  / 

Si  l'étendue  est  restreinte  —  ré  3  à  ut  5  —  qu'on  n'espère  point,  par 
compensation,  des  combinaisons  originales  de  doigtés  et  de  coups  d'archet. 
La  main  gauche  se  borne  à  des  figures  de  notes  élémentaires  ;  l'air  des 
"  Songes  Funestes  "  d'Atys,  dont  Lully  se  servait  pour  éprouver  la  valeur 
de  ses  symphonistes,  ne  contient  pas  un  doigté  embarrassant  ;  on  n'écrit 
ni  arpèges  ni  doubles  cordes  ;  enfin  le  maniement  de  l'archet  est  d'un 
ridicule  formalisme  "  on  doit  toujours  tirer  l'archet  en  bas  sur  la  première 
note  de  la  mesure...  le  pousser  sur  la  note  qui  suit...  mais  si  elle  est  com- 
posée d'un  nombre  impair,  comme  il  arrive  quand  il  y  a  quelque  point 
après  l'une  des  notes,  l'on  tire  l'archet  en  haut  sur  la  première  note  de  la 
mesure  qui  suit  afin  de  le  tirer  encore  sur  la  première  note  de  la 
troisième  mesure,  ce  qu'il  faut  semblablement  dire  de  toutes  les  autres 
notes  et  mesures.  "  x  Cette  tyrannie  du  tiré  sur  la  première  note  de  la 
mesure  durera  longtemps  encore,  et  Dupont,  Monteclair,  Corrette  en 
feront  en  plein  XVIIIe  siècle  le  fondement  de  leur  doctrine.  Hubert  le 
Blanc  parle  encore  avec  horreur  du  "  temps  de  Lully,  où  les  coups 
d'archet  étaient  hachés,  et  le  coup  de  hache  marqué  à  chaque  mesure  ou 
tout  ou  moins  à  chaque  tens  " 2 

Hubert  le  Blanc,  selon  toute  vraisemblance,  n'est  pas  très  exacte- 
ment informé.  Juger  la  musique  du  XVIIe  siècle  d'après  ses  ennemis 
patentés,  la  juger  même  d'après  les  œuvres  telles  que  nous  les  avons,  c'est 
commettre  une  double  injustice.  On  trouve  dans  Georges  MufFat,  un 
contemporain  de  Lully,  quelques  lignes  à  cet  égard  significatives  :  "  La 
plus  grande  adresse  des  vrais  Lullistes  consiste  en  ce  que  parmi  tant  de 
reprises  de  l'archet  en  bas,  on  n'entend  jamais  rien  de  désagréable  ni  de 
rude,  mais  au  contraire  on  trouve  une  meilleure  conjonction  d'une  grande 
vitesse  à  la  longueur  des  traits,  d'une  admirable  égalité  de  mesure  à  la 
diversité  des  mouvements,  et  d'une  tendre  douceur  à  la  vivacité  du  jeu."c 

Nous  savons  par  ailleurs  que  l'archet  entre  les  mains  des  virtuoses  du 
temps,  les  Bocan  et  les  Lazarin  dont  Mersenne  parle  avec  tant  d'éloges, 
pouvait  réaliser  des  liaisons  dont  la  musique  écrite  ne  donne  aucune 
idée,  et  "  en  un  seul  coup  "   "  sonner  une  courante  et  plusieurs  autres 

1  Mersenne.  Traité  des  Instruments,  1.  IV,  p.  185. 

2  Défense  de  la  Basse  de  viole  contre  les  entreprises  du  violon  et  les  prétentions  du  violoncelle.  Amsterdam, 
1740,  p.  48. 

3  Cité  par  Michel  Brenet  :  Les  concerts  en  France  sous  l'ancien  régime.  Paris,  1900,  p.  108. 
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pièces  de  musique  " 1  On  savait  de  même  "  faire  monter  chaque  chorde 
à  l'octave  par  le  moyen  du  manche  " 2  ou  "  toucher  deux  chordes 
du  violon  en  même  temps  pour  en  faire  un  accord  " 3  sans  que  nous 
en  ayons  d'exemple  précis.  C'étaient  là  jeux  de  princes  et  les  œuvres  du 
temps  ne  gardent  pas,  destinées  qu'elles  étaient  au  commun  des  violonistes, 
la  moindre  trace  des  coups  d'archet  ni  des  doigtés  de  ces  illustres. 

Mais  ce  qui  est  pour  nous  l'obstacle  insurmontable  à  la  connaissance 
de  leur  technique,  c'est  la  pauvreté,  sinon  l'absence  totale,  dans  les  témoi- 
gnages écrits,  de  l'ornementation  dont  il  était  de  règle  d'enrichir  les 
thèmes  simplement  indiqués  par  le  compositeur.  Mersenne,  dans  son 
Traité  des  Instruments  harmoniques  (1636)  cite  quelques  mesures  d'une 
Fantaisie  à  cinq  d'Henry  le  Jeune,  et  il  en  donne,  quelques  pages  plus  loin 
une  variation  : 4  " 
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"  J'ay  mis  la  diminution  des  30  premières  mesures  du  dessus,  ajoute 
Mersenne,  afin  que  l'on  voye  la  manière  dont  les  violons  ont  coutume  de 
diminuer  toutes  sortes  de  chansons.  " 5  On  peut  concevoir  l'extrême 
liberté  laissée  au  caprice  de  l'exécutant.  Nous  n'essaierons  pas  de  traiter  la 
difficile  question  des  ornements,  qui  pourtant  s'imposera  en  quelque 
mesure  quand  nous  aborderons  l'étude  précise  du  XVIIIe  siècle.  Ce  qui 
importe  c'est  d'insister  à  nouveau  sur  cette  vérité  que  l'on  ne  peut,  pour 
ce  qui  concerne  la  musique  française  de  violon  au  XVIIe  siècle  s'arrêter  à 
l'apparence   vraiment    naïve    des  œuvres,    et   souscrire   à  des  jugements 

1  Instr.  harm.,  p.  183. 

2  Mersenne.  Traité  des  instruments,  op.  cit.,  p.  175. 

3  Ibid.,  p.  184. 

4  Harm.  instr.,  p.  40.   Nous  juxtaposons  ici  le  thème  et  sa  diminution.  L'original  est   en   clef  de    so 
1"  ligne,  et  la  diminution  seule  comporte  des  barres  de  mesure. 

5  Traité  des  instr.,  p.  189. 
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comme  celui  de  Hart  d'après  qui  "  Lully,  très  problablement,  jouait  du 
violon  à  la  manière  d'un  maître  de  danse,  encore  que  plus  intelligem- 
ment... "  1 

Lully  n'est,  cela  va  de  soi,  ni  un  Westhoff,  ni  un  Biber  ;  mais  Corelli 
trouvait  à  apprendre  dans  Lully  (voir  Titon  du  Tillet,  Parnasse  français, 
p.  396).  Pierre  de  Morand  nous  en  donne  une  preuve  formelle,  à 
supposer  même  qu'il  faille  faire  la  part  d'un  lullisme  assez  enthousiaste 
pour  autoriser  quelque  exagération  :  "Le  fameux  Corelly...  était  pénétré 
de  tant  d'admiration  pour  Lully,  qu'il  avait  fait  mettre  dans  des  quadres 
d'or  plusieurs  morceaux  de  ce  grand  homme,...  et  il  les  gardait  dans  son 
cabinet  comme  un  trésor  précieux,  et  pour  lui  servir  de  modèles.  Ils 
ont  passé  à  sa  mort  dans  la  maison  d'Ottoboni."  2 

On  a  vu  plus  haut  que  le  coup  d'archet  des  disciples  de  Lulli, 
n'était  pas  tellement  simpliste  ;  d'autres  qualités,  sinon  de  virtuosité,  du 
moins  de  précision  et  de  finesse  leur  seront  longtemps  reconnues.  "  Nos 
violons  sont  au-dessus  de  ceux  d'Italie  pour  la  finesse  et  la  délicatesse  du 
jeu,  dit  l'abbé  Raguenet,  qui  n'est  pas  suspect  de  partialité  pour  la 
musique  française.  Tous  les  coups  d'archet  des  Italiens  sont -très  durs 
quand  ils  sont  détachés  les  uns  des  autres,  et  lorsqu'ils  veulent  lier,  ils 
viellent  d'une  manière  très  désagréable."  3  Lecerf  de  la  Vieuville  con- 
firme, naturellement,  les  paroles  de  Raguenet. 4  Furetière,  qui  n'a  peut- 
être  pas  de  compétence  spéciale,  mais  qui  se  fait  en  tous  cas  l'écho  des 
opinions  autorisées,  montre  le  même  mépris  de  la  rudesse  italienne.  5 
L'abbé  du  Bos  établit  en  ces  termes  notre  supériorité  au  point  de  vue  du 
sentiment  du  rythme  :  "  Les  plus  habiles  violons  d'Italie  exécuteraient 
mal  je  ne  dis  pas  les  symphonies  caractérisées  de  Monsieur  de  Lulli, 
mais  même  une  gavotte."  6 

On  aurait  donc  tort  d'englober  dans  un  même  dédain  tous  les 
primitifs  français  du  violon  :  l'excuse  des  modernes  est  que  de  plus 
proches  s'y  sont  trompés. 

Dans  les  étroites  limites  que  nous  nous  sommes  fixées,  nous  trouvons 

1  Hart.  op.  cit.,  p.  280  :  "  He  (Lulli)  in  ail  probability  played  the  violin  after  the  manner  of  a  dancing 
master,  though,  be  it  understood,  with  superior  judgment.  " 

*  Justification  de  la  musique  française  contre  la  querelle  qui  lui  a  été  faite  par  un  allemand  et  un 
allobroge...  etc.  1754. 

3  Parallèle,  op.  cit.,  p.  17. 

4  Comparaison,  op.  cit.,  T.  III,  p.  172,  179. 

5  Dictionnaire  universel  1727.  Article:  violon. 

6  Réflexions  critiques  sur  la  Poésie  et  la  Peinture.  Paris  1719,  p.  660. 
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une  technique  en  général  monotone  et  fruste.  —  Nous  trouvons  aussi 
les  qualités  de  mesure  et  de  tact  qui  sont  celles  de  tout  le  siècle,  ballet 
de  Lully  ou  tragédie  de  Corneille.  Enfin  il  ne  nous  est  pas  permis  de 
nier,  sous  prétexte  que  la  tradition  en  est  perdue,  de  sérieux  efforts  vers 
un  métier  plus  habile.  Le  malheur  —  faut  il  vraiment  leur  en  faire 
reproche  —  est  qu'ils  restèrent  individuels,  bornant,  sauvegardant  aussi  la 
pure  expression  musicale,  et  laissant  à  la  virtuosité  son  caractère  véritable 
de  provisoire  et  de  superflu  :  elle  a  maintenant  d'autres  exigences. 

II 

LES  PREMIERS  SONATISTES  FRANÇAIS   (1695-1723) 

§   1.  —  La  technique  de  la  main  gauche. 

Tenue  du  violon.  —  Le  violon  de  1700  diffère  assez  peu  du  violon 
moderne.  Sa  troisième  corde  (ré)  est  parfois  demi-filée  avec  de  l'argent, 
et  la  quatrième  (sol)  de  simple  boyau.1  On  peut  aussi  supposer  le  cheva- 
let un  peu  plus  bas  et  la  tension  des  cordes  moindre  qu'aujourd'hui,  car 
les  Français  passaient  pour  avoir  une  sonorité  insuffisante.2  L'accord,  sauf 
le  cas  où  l'on  jouait  à  cordes  ravallées  en  vue  d'effets  spéciaux,  se  faisait 
par  quintes,  tandis  que  les  Italiens  montaient  leurs  instruments  de  cinq 
cordes,  accordées  par  quartes. 3  La  tenue  n'était  pas  assujettie  à  une  règle 
fixe  :  "  Pour  tenir  ferme  le  violon,  on  en  appuyé  fortement  le  gros  bout 
où  est  le  bouton  contre  l'épaule  gauche  un  peu  au  dessous  de  la  joue  ou 
plus  bas  selon  quon  le  trouvera  plus  commode.'''  4  II  faut  seulement  que  le 
coude  gauche  "  soit  tourné  de  manière  qu'il  se  trouve  direct  sous  le 
violon."  5  En  fait,  jusqu'au  XIXe  siècle,  on  place  le  menton  soit  à  droite, 
soit  à  gauche  du  tire-cordes,  soit  au  dessus.6  On  exigeait  déjà  que  les 
doigts  tombent  d'aplomb  sur  la  corde.  Mersenne  en  1636  les  voulait  à 
une  demi-ligne  de  la  corde   "  afin  que   ce   petit   éloignement   n'empêche 

1  Brossard,  Méthode  mss.  de  violon,  Bibl.  Nat.  (vers  17 10-17 15),  p.  12. 

3  "Leurs  violons  (ceux  des  Italiens)  sont  montés  de  cordes  plus  grosses  que  les  nôtres...  et  ils  savent  tirer 
de  leurs  instruments  une  fois  plus  de  son  que  nous."  Abbé  Raguenet,  Parallèle,  op.  cit.,  p.  103. 
3  Lecerf  de  la  Vieville  de  Freneuse,  Réponse  à  la  Défense  du  Parallèle,  1705,  p.  22. 
*  Brossard,  Méthode,  p.  12. 

5  Ibid. 

6  Cf.  L.  Greilsamer,  L'Hygiène  du  violon,  Paris  s.  date,  p.  6. 
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point  la  vitesse  du  toucher  et  des  tremblements  "  ;  1  puis,  le  chevalet 
devenu  plus  haut,  on  les  éleva  graduellement  jusqu'à  4  lignes  environ, 
selon  l'excellente  méthode  de  Gambini,  parue  en  1750. 

Clés,  étendue  de  F  instrument.  —  Nos  premiers  auteurs  de  sonates 
imitent,  nous  l'avons  vu,  les  maîtres  italiens.  Ils  continuent  pourtant  à 
écrire  en  clef  de  sol  ire  ligne,  à  la  française.2  Le  fait  ne  vaudrait  pas  d'être 
signalé  s'il  ne  coïncidait  avec  la  survivance  d'un  autre  usage  ancien  :  les 
compositeurs  français,  bien  plus  que  Corelli,  évitent  l'emploi  du  registre 
grave  du  violon.  A  mesure  que  le  genre  italien  aura  la  vogue,  à  mesure 
surtout  que  l'on  découvrira  les  ressources  de  la  quatrième  corde,  nous  les 
verrons  abandonner  la  clé  de  sol  ire  ligne  pour  la  clé  italienne,  la  clé  de 
violon  par  excellence  (Violinschliissel).  Au  début  du  siècle,  écrivent  seuls 


en  JL        Mascitti  (ire  livre  1704)    naturalisé   français  mais  disciple  im- 


médiat de  Corelli,3  et  des  organistes  comme  d'Andrieu  (ier  livre  1705, 
2me  livre  17 10)  et  Dornel  (ier  livre  171 1).  —  Les  violonistes,  Duval, 
Rebel,  La  Ferté,  Senailié  et  les  autres,  écrivent  leurs  premières  œuvres 


en  §£i==:  Duval,  le    Ier  adopte  la  clé  italienne   (dès  son   4me  livre  1708). 

a/ 

Puis  c'est  Rebel  (2me  livre  des  sonates  en  17 13),  puis   Senailié    (3me  livre 
en  17 16).  Entretemps,  Huguenet  (171 3),   Francœur  le   fils   (171 5)   ont 

publié  leur  premier  livre  en  §§Ë|=  deuxième  ligne,  et  tous  les  auteurs  de 

sonates,  à  dater  de  171  5,  font^de  même. 

Tant  que  l'on  n'utilisait  pas  la  corde  de  sol,  l'ancienne  clé  rendait 
assez  commode  l'écriture  de  violon,  puisque  l'on  ne  dépassait  jamais 
l'ut  5,  et  que  deux  lignes  supplémentaires  suffisaient  à  enclore  l'étendue 


pratique  de  l'instrument    .A  \  pE=Êll 

La  Ferté,  Marchand  le  fils   (1707)    en   restent  là,   sauf  très  rares 

1  Instr.  harm.,  p.  183  (La  ligne  vaut  om,oo225). 

'  Cf.  Montéclair,  Méthode  facile  pour  apprendre  à  jouer  du  violon...  etc.  Paris,  171 1.  "Les  Français 
posent  la  clef  de  sol  sur  la  première  des  cinq  lignes  pour  le  violon." 

3  M.  Lionel  de  la  Laurencie  possède  l'acte  de  naturalisation.  Mais  nous  aurions  pu,  Mascitti  restant 
Italien,  faire  état  de  son  œuvre,  puisqu'il  écrit  à  Paris  —  il  écrit  même  un  second  livre  de  sonates  dans  le  goût 
français  —  et  que  les  compositeurs  parisiens  de  l'époque  ne  font  guère  que  copier  ou  adapter  les  Italiens, 
Corelli  et  ses  disciples. 
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exceptions.  Duval  et  Rebel,  usent  parfois] de  la  4me  corde  ;  mais  c'est  le 
plus  souvent  à  la  façon  de  Corelli,  pour -des  brisures  ou  des  batteries, 
rarement  dans  la  mélodie.  Duval  s'aventure  bien  dans  son  premier  livre, 
jusqu'au  si,  parfois  même  au  sol  ;  dans  le  deuxième  livre  (1706),  le 
premier  dessus  s'arrête  en  général  au  ré.  Rebel  (allemande  de  la  première 
suite  1705)  écrit,  en  se  servant  de  la  clé  d'ut  troisième  ligne  :  1 


Comme  Duval,  il  se  ravise  et  dans  son  recueil  de  douze  sonates  à  deux 
et  à  trois  (1712)  le  premier  dessus  ne  descendra  à  Y  ut  qu'à  partir  de  la 
cinquième  sonate.  Seuls  en  ce  temps,  Mascitti  (1704)  et  Senaillé  (17 10) 
exploitent  un  peu  plus  largement  les  ressources  de  la  corde  de  sol. 

Cette  curieuse  et  presque  unanime  abstention,  n'est  pas  due  à  ce 
que  certaines  de  ces  suites  ou  sonates  sont  en  Trio  :  le  second  dessus,  à 
une  tierce  près,  évolue  entre  les  mêmes  limites  que  le   premier,  soit  : 

26) 


2 


m 


Il  faut  donc,  ainsi  que  précédemment,  chercher  l'explication  dans 
dans  le  goût  des  musiciens  pour  les  sonorités  du  médium. 

Après  17 10  on  prendra  vraiment  possession  de  ce  domaine,  jusque 
là  si  mal  exploré  —  sol  2  à  ré  3,  —  en  même  temps  qu'aura  lieu  la 
disparition  progressive  de  l'ancienne  clé.  Mais  Viotti,  le  premier,  beau- 
coup plus  tard,  comprendra  la  spécifique  beauté  de  la  4me  corde.  Avant 
lui  elle  reste,  dans  un  rôle  plutôt  harmonique  que  mélodique,  confinée  à 
la  base  des  doubles  cordes,  des  arpèges  et  des  batteries  ;  nulle  trace  du 
"  sul  G,  espressivo  "  dont  on  a  fait  depuis  un  si  fastidieux  abus. 

La  conquête  de  l'aigu  a  commencé  un  peu  plus  tôt  ;  dès  les  pre- 
mières sonates  on  emploie  couramment  le  ré  5.  Puis  un  arrêt,  jusqu'à 
1720  environ  ;  à  dater  de  ce  moment,  l'essor  reprend  de  façon  définitive 
—  comme  nous  le  verrons  avec  plus  de  détail  en  étudiant  les  Positions. 


1  Les  compositeurs  de  l'époque  se  servent  indifféremment  dans  le  grave  des  clefs  d'ut  ir0  et  3mo  ligne  ou 
de  la  clef  de  sol  i"  ligne  qui  alternent  parfois  de  façon  assez  inexplicable  au  cours  d'un  même  morceau. 
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Les  Positions.  —  Les  œuvres  de  violon  du  commencement  du 
XVIIIe  siècle  sont  rarement  doigtées  :  rien,  que  quelques  indications 
éparses  dans  Piani  et  dans  Leclair.  Les  méthodes  se  font,  comme  toujours, 
un  pieux  devoir  de  retarder  sur  leur  temps.  Force  nous  sera  donc  d'inter- 
préter les  passages  où  plusieurs  doigtés  s'offrent,  également  plausibles  ; 
nous  nous  en  tiendrons  d'ailleurs  à  ceux  qui  ne  peuvent  faire  doute  pour 
personne. 

Nous  trouvons  dans  la  2e  sonate  à  violon  seul  de  Mademoiselle  de 
Laguerre,  en  1695,  un  passage  en  doubles  cordes  qui  atteste  l'usage  de 
la  troisième  position  :  1 


2    1     2  (ou  4) 


3*32  (ouO) 


L'emploi  en  devient  général  au  siècle  suivant.  Seuls  s'arrêtent  à  Y  ut  5  La 
Ferté  (1707)  et  (chose  curieuse)  Mademoiselle  de  Laguerre  (1707).  Mais 
Duval,  Rebel,  Senaillé,  de  plus  timorés  comme  Dornel  (171 1),  où  Mar- 
chand le  fils  (1707)  monteront  couramment  au  ré. 

La  deuxième  position,  autant  que  nous  en  pourrons  juger  en  l'absence 
de  témoignages  formels,  est  assez  rare.  Uut  s'obtient  facilement  par 
extension  du  petit  doigt  :  Brossard  écrit  dans  sa  méthode,  après  avoir 
indiqué  l'ut  5  comme  limite  supérieure  de  l'étendue  du  violon  :  "  On 
pourrait  à  la  vérité  donner  plus  d'étendue  à  ce  système..,  mais  pour  cela 
il  faut  déplacer  la  main  "  ce  qui  signifie  qu'on  ne  la  déplaçait  pas  pour 
donner  l'ut  5.  D'autre  part  la  deuxième  position  n'offre  pas  de  point 
d'appui  à  la  main  gauche  ;  la  difficulté  d'intonation  y  est  grande,  au 
point  que  de  nos  jours,  on  en  fait  souvent  aborder  l'étude  après  ample 
connaissance  de  la  IIP.  Tartini  l'appelle  en  1760  demi-position,  et  réserve 
le  nom  de  position  entière  à  la  troisième  qui  s'obtient  "  en  faisant  le  la  du 
premier  doigt  sur  la  chanterelle.  "  2 

Il  arrive  pourtant  qu'on  y  ait  recours,  dans  la  double  corde  : 


\  9    "       g      (MascittJ  I^S.  9  ■    f    fl 


f        f  1™4  Allegro)  (fo      I      1   g  1704  Allegro,) 


(Mascitti  SUI. 


1  Nous  transcrirons  désormais  les  citations  de  musique  en  clef  de  sol  ze  ligne. 

2  Lettre  citée  par  Fayolle,  op.  cit. 


i6  S.   I.   M. 

ou  dans  de  brèves  formules  de  transition  : 


(Duval  S.  IV 
Rondeau) 
m  Pos mç 

Lorsqu'il  s'agit  d'emprunter  deux  cordes,  Piani   en    171 2   se  croit 


obligé   de   doigter  cette   simple  gamme 


Chanterelle 


Seconde 


et   la  formule  non  moins  simple 


(s.  m.) 


Francœur  en  171  5,  Senaillé  en  171 6  oseront  enfin  confier  à  l'exécu- 
tant des  dessins  un  peu  plus  difficiles,  qui  imposent  presque  certainement 
l'usage  de  la  deuxième  position  : 


33)   4 


(Francœur  aîné 
;  S.V  1705  Alleg-ro) 


£|=.  (Senaillé  S. II. 
1718  Allegro) 


A  la  troisième  position,  on  tente  de  bonne  heure  autre  chose  que  la 
montée  immédiatement  suivie  de  régression,  sur  une  seule  corde.  Duval 
écrit  (1704)  empruntant  la  chanterelle  et  le  la  : 


34)   1 


(Duval  S.  IV. 
1704  Rondeau) 


(Dornel  S.  VI 
1711  Gay) 


(Piani  S.tV. 
1712) 
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et  peut-être    Senaillé    exécute-t-il   en   restant  à  la  position  ces  gammes 
descendantes,  quand,  dans  un  mouvement  rapide,  il  écrit  : 


(Senaillé 
S.  X.  1716) 


Beaucoup  plus  rare  est  l'emploi  de  la  IVe,  non  que  l'on  ne  rencontre 
de  temps  en  temps  le  mi  5  dans  les  premières  sonates  de  Duval  où  de 
Senaillé,  mais  il  peut  être  obtenu  dans  la  plupart  des  cas  par  une  simple 
extension,    comme    était   précédemment   l'ut   5   de  la    Ie  position  : 


m<?  pos 


(Duval    S.V. 
1704  Rondeau) 


36bl9 


i  4 


<Senaillé  S.  IV. 
1710  Allemande) 


Senaillé  (171 2)  nous  offre  une  IVe  position  probable,  à  moins  qu'on  ne 
suppose  un  trille  des  troisième  et  quatrième  doigts,  assez  difficile  dans  les 
positions  élevées  : 


(Senaillé  S.ÎX 
1712  Aria) 


De  même  Françœur  aîné 


4      44 


ou  3       23     2 


(Françœur  rainé 
S.  IV.  1715  Gigue) 


quoiqu'on  puisse,  mieux  encore,  supposer  une  Ve  position  avec  retour  en 
suite  à  la  IIIe. 


i8 


S.  I.  M. 


En  171 6,  nous  trouvons  enfin  dans  Senaillé  des  démanchés  à  la  IVe, 
Ve,  et  jusque  à  la  VIIe  position  : 

39) 


(Senaillé  S.X.  17Î 
Allegro  assai) 


Soit,  une  VIP  position.  Mais  il  monte  toujours  par  degrés  conjoints  et  la 
difficulté  en  est  considérablement  atténuée.  Ainsi  Denis  dans  sa  sonate  12 
(allemande  1723). 

40) 


(Denis  S.  XIÏ 
—  1723  Allemande; 

vinç 

VIIIe  position.  Ici  la  prudence  de  l'auteur  est  manifeste  :  non  seulement 
il  avance  en  progression  régulière,  mais  encore  il  renonce  dès  la  deuxième 
mesure  au  dessin  du  début,  qui  exigerait  l'emploi  de  deux  cordes,  et  il  écrit 

41) 


où  l'on  attendrait 


A  partir  de  la  IVe  position,  on  le  voit,  l'usage  du  démanché  n'est  pas 
sans  entraver  quelque  peu  l'inspiration  du  compositeur.  Pourtant  Bouvard 
et  Leclair  savent  écrire  sur  plusieurs  cordes  à  la  4e  position  : 

43)  -  -**„.*£«. 

(Bouvard  S.  VI. 
1723  Presto) 


(Leclair  S.  III. 
1723  Allegro) 
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Mais  il  n'est  point  encore  question  de  ce  que  l'on  appelle  aujourd'hui  la 
demi-position ',  celle  où  le  premier  doigt  reste  toujours  à  \  ton  du  sillet  : 
c'est  qu'elle  s'impose  dans  les  seules  tonalités  qui  comportent  beaucoup 
d'accidents  : 


or,  l'armure  des  sonates  de  l'époque  est  au  maximum  de  trois  bémols  ou 
de  quatre  dièses,  et  Lecerf  de  la  Vieville  signale  comme  une  monstruosité, 
une  pièce  italienne  en  "  F.  ut.  Fa  Diesis  tierce  majeure  "  (Fa  dièse 
majeur).  l  De  même,  la  régression  du  premier  doigt,  le  reste  de  la  main 
demeurant  à  une  position  supérieure,  n'apparaît  guère  probable  que  dans 
des  formules  arpégées  comme  : 


(Leclair  S.  III. 
1723  Allegro) 


où  les  liaisons  d'archet  semblent  exiger  l'emploi  de  la  IIIe,  avec  le  si  grave 
en  régression  à  la  IIe. 

Point  de  mélange  des  positions,  sauf  dans  quelques  trilles  ou  doubles 
cordes  ;  en  fait,  une  seule  est  employée  largement  et  librement,  que  l'on 
ose  aborder  sans  préparation,  et  c'est  la  troisième.  Les  autres  viennent 
pour  ainsi  dire  par  entraînement,  pour  développer  de  façon  complète  une 
formule  une  fois  posée.  Mais  jusqu'à  Leclair  on  se  contente  de  passer,  la 
plupart  du  temps,  de  la  Ie  à  la  IIIe  et  de  la  IIIe  à  la  Ie.  Nous  pouvons 
toutefois  supposer  que  dans  les  mouvements  larges,  écrits  le  plus  souvent 
dans  le  médium,  les  violonistes  savaient  tirer  parti  des  positions  pour  en 
obtenir  des  effets  spéciaux.  Nous  touchons  là  à  ce  que  l'interprétation  à 
de  plus  strictement  individuel  ;  les  doigtés  en  pareil  cas  varient  d'un 
virtuose  à  l'autre  ;  mais  il  n'est  guère  possible  de  mettre  en  doute  le 
principe  surtout  lorsque  l'on  considère  les  ornements  de  l'époque,  —  les 
coulés,  les  ports  de  voix  les  anticipations,  —  presque  tous  conçus 
en  vue  d'utiliser  la  faculté  qu'a  le  violon  de  passer  d'un  ton  à  un  autre 
insensiblement,  à  l'imitation  de  voix  humaine. 

1  Comparaison  T  II,  p.  96. 
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§  2.  —  La  technique  de  l'archet 

Tenue  de  P archet.  —  L'archet  de  1700  nous  est  assez  mal  connu  : 
sur  la  courbure  de  la  baguette,  sur  le  mode  de  tension  des  crins,  on  trouve 
dans  les  traités  spéciaux  les  renseignements  les  plus  contradictoires. 1  Deux 
points  pourtant,  restent  acquis.  La  longueur  de  l'archet,  après  avoir  varié 
pendant  tout  le  XVIIe  siècle  est  fixée  vers  1700  à  om6i  pour  X archet  de 
sonate,  l'archet  ordinaire  étant  plus  court  encore. 2  De  plus  l'archet  est 
assez  lourd,  et  tout  le  poids  se  trouve  au  talon.  3 

lien  résulte  une  tenue  assez  libre.  Dans  l'archet  de  Bonanni  (Gabinetto 
armonico,  p.  170)  sans  hausse  mobile,  la  baguette  est  tenue  à  pleine  main, 
le  pouce  appuie  directement  sur  les  crins  pour  en  modifier  la  tension.  "  Il 
faut,  disait  Playford  en  1667,  que  le  pouce  soit  placé  sur  les  crins  au 
talon,  les  trois  doigts  reposant  sur  la  baguette.  " 4  La  position  de  la  main 
change  avec  le  perfectionnement  de  la  hausse,  d'abord  à  crémaillère,  puis 
à  vis  intérieure,  sans  être  absolument  fixée,  même  en  1738.  Corrette  dans 
son  Ecole  d'Orphée,  nous  décrit  la  manière  Italienne  —  l'archet  tenu  très 
loin  de  la  hausse,  et  la  manière  française  —  les  premiers,  deuxième  et 
troisième  doigts  sous  la  hausse,  le  pouce  dessous  —  et  il  ajoute  que  "  les 
deux  façons  de  tenir  l'archet  sont  également  bonnes.  "  On  le  voit,  dans 
Corrette  comme  dans  Playford,  il  n'est  pas  question  du  rôle  du  petit 
doigt  :  l'archet  doit  être,  de  ce  fait,  assez  étriqué  puisque  l'on  ne  peut 
jouer  à  l'extrême  talon  et  que  la  forme  arquée  de  la  baguette  empêche 
d'utiliser  l'extrême  pointe.  On  le  rend,  par  compensation,  aussi  rapide  que 
possible,  les  allegro  de  sonates  en  font  foi.  On  sait  déjà,  Corrette  y  insiste, 
qu'il  faut  jouer  du  poignet  et  non  du  bras,  et  qu'il  faut  "  quand  on  joue, 
que  le  bois  de  l'archet  panche  un  peu  du  costé  du  sillet  "  ; 5  ceci  pour 

1  Le  remplacement  de  la  hausse  dite  à  cr/maillère  par  la  vis  intérieure  à  la  baguette,  date  selon  certains 
auteurs  (Vidal,  Hart,  Tolbecque)  des  dernières  années  du  XVIIe  siècle  ou  du  commencement  du  XVIIP, 
Constant  Pierre  (Les  facteurs  d'instruments  de  musique,  1893)  Engel  (Researches  into  the  early  history  of  the 
violin  family,  1883)  reportent  cette  transformation  aux  environs  de  1740. 

2  Cf.  Sandys  et  Forster  :  The  history  of  the  violin,  Londres,  1864,  p.  195.  Hawkins  :  A  gênerai  history 
of  the  science  and  practice  of  music.  Londres,  1853.  T.  II,  p.  782  en  note.  N.  B.  L'archet  actuel  a  om72. 

3  Cf.  Mersenne,  op.  cit.  Corrette,  l'Ecole  d'Orphée,  1738.  Woldemar.  Grande  méthode...  pour  le  violon 
(Paris,  s.  d.,  mais  de  la  fin  du  XVIIP  siècle,  contient  des  reproductions  des  principaux  types  d'archet). 
Bonanni.  Gabinetto  armonico,  Rome,  1723.  Enfin  le  livre,  déjà  cité,  de  M.  L.  Greilsamer  contient  également 
des  reproductions  accompagnées  d'un  commentaire  détaillé,  et  une  très  utile  bibliographie. 

4  "The  thumb  being  stay'd  upon  the  hair  at  the  nut,  and  the  three  fingers  resting  upon  the  wood  "  — 
A  brief  introduction  to  the  skill  of  music,  1667,  p.  94. 

i  Corrette,  op.  cit.,  p.  7. 
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obtenir  un  son  plus  soutenu.  L'examen  des  œuvres  nous  montrera  que  c'est 
là  pour  les  violonistes  du  commencement  du  XVIIIe  siècle  la  suprême 
difficulté,  et  que  bien  des  problèmes  de  virtuosité,  —  doubles-cordes 
ardues,  démanchés  lointains  —  seront  résolus  avant  qu'on  ait  appris  à 
jouer  ample,  à  venir  à  bout,  selon  l'expression  d'Hubert  le  Blanc  "  du 
grand  œuvre  sur  le  violon,  la  tenue  d'une  ronde.  "* 

Si  la  tenue  de  la  main  varie,  les  coups  d'archet  sont  de  bonne  heure 
codifiés  étroitement,  enserrés  "  dans  des  règles  rigides,  liées  systématique- 
ment à  la  mesure.  "  2  "  Quand  il  y  a  deux  blanches  dans  une  mesure,  il 
faut  tirer  la  première  et  pousser  la  deuxième,  et  quand  il  y  a  trois  noires 
dans  la  mesure  à  trois  temps,  il  faut  tirer  la  première  et  pousser  les  deux 


autres 


48)     t=  tiré 
a       p  =  poussé 


m 


t  p 


-à-ar 


t    p 


stï  gr — 

t    p  t     t    p  t 


(Dupont  op. cit.) 


9  wwwr 
t  ppt  p  t 


"  Lorsqu'on    trouvera  un    point  après  une  barre   (c'est  la  manière 
d'écrire  les  syncopes)  : 


49) 


^ 


-  pour  ij 


au  commencement  de  mesure,  il  faut  pousser  la  première  note  parce  que 
ce  point  tient  lieu  de  la  première  note  qu'il  faut  supposer  avoir  tiré.  "  4 
Et  Dupont  d'indiquer  par  le  menu,  pour  tous  les  rythmes  qu'il  connaît, 
gigue,  courante,  canarie,  etc.  le  coup  d'archet  en  usage.  A  peine  plus 
libéral,  Monteclair  5  autorise  dans  la  mesure  à  trois  temps,  les  deux  coups 

50) 
d  archet  :       zjL.  a    #=&: 


ou  t        p 


ce  qui  revient  toujours  à  un  tiré  au  commencement    de  chaque   mesure. 
Corrette  en  1738,  et  même  en  1756  Léopold  Mozart,6  en  1772  l'Abbé, 


1  Op.  cit.,  p.  96. 

2  L.  de  la  Laurencie  :  François  Duval  (Mercure  Musical,  ier  juin,  1905). 

3  Dupont.  Méthode,  op.  cit. 

4  Dupont,  op.  cit.,  p.  6. 

5  Méthode  facile,  op.  cit.,  171 1. 

6  Méthode  (traduite  par  V.  Rœser). 
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le  fils, ]  exigeront  encore  l'observance  de  ce  principe,  "  quand  même  on 
devrait  tirer  l'archet  deux  fois  de  suite,  "  2  bien  que  Geminiani  en  1752 
dans  son  Art  du  violon,  se  soit  élevé  avec  force  contre  "  cette  règle  misé- 
rable de  tirer  l'archet  en  bas  à  la  première  note  de  chaque  mesure.  " 

C'est  tout  au  plus  si  Dupont,  qui  a  plus  de  modestie  que  d'ortho- 
graphe, sauvegarde  d'un  mot  les  droits  des  talents  originaux. 

"  Demande  :  est-on  obligé  d'obcerver  toutes  les  règles  du  coup 
d'archet  ? 

"  Réponse  :  Ouy,  lorsque  l'on  aprend,  parce  que  cela  vous  facilite 
de  trouver  le  goût  des  airs  ;  mais  quand  l'on  sçait,  on  prend  t'elle  lissence 
et  libertés  que  l'on  juge  à  propos.  " 

Ceci  posé,  nous  devons  observer  : 

i°  Que  les  méthodes,  celles  surtout  de  Dupont  et  de  Monteclair, 
sont  destinées  à  de  futurs  joueurs  de  danses  ou  de  pièces  en  style  français, 
et  que  par  conséquent,  si  îa  règle  du  tiré  reste  en  vigueur  dans  l'exécution 
des  pièces  d'un  style  plus  relevé  (comme  le  ferait  croire  l'indignation  de 
Geminiani  qui,  lui,  prépare  ses  disciples  à  jouer  des  sonates),  du  moins 
sera-t-elle  susceptible  d'exceptions  de  plus  en  plus  nombreuses,  à  mesure 
que  les  rythmes  deviendront  plus  complexes,  et  les  nuances  plus  délicates. 

2°  Que  cette  reprise  d'archet  n'est  pas  forcément  principe  de 
raideur  et  de  discontinuité.  On  ne  reprend  pas  en  effet  tout  l'archet  à 
chaque  tiré  ou  poussé  nouveau.  Jean  Rousseau  dans  son  traité  de  la  viole, 3 
nous  décrit  clairement  la  méthode  :  "  quand  on  tire  deux  fois  il  faut 
soulever  l'archet  à  la  moitié  environ  de  son  coup,  et  le  remettre  aussitôt 
en  continuant  le  même  coup,  et  non  pas  en  recommençant  à  tirer  "  et 
Corrette  :  "  Quand  on  pousse  deux  fois  de  suite,  il  ne  faut  pas  retirer  le 
bras  pour  le  second  coup  d'archet. 

C'est,  en  d'autres  termes,  ce  que  nous  appelons  la  division  d'archet, 
notée  :  et  que  l'on  exécute,  selon  le  style  du  morceau,  en  marquant 
fortement  la  séparation  des  deux  notes    (staccato)    ou    en    articulant    à 

51)  52) 


m       ■  ,  0lt,  m      m 


1  Principes  du  violon,  1772. 
s  Leopold  Mozart. 

3  Traité  de  la  viole,  1687,  p.  110. 

4  Ecole  d'Orphée,  op.  cit.,  p.  8. 
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peine  la  seconde,  d'une  légère  pression  de  l'archet. 

Le  défaut  de  ce  coup  d'archet  est  d'abord  sa  monotonie  ;  de  plus  il 
est  inspiré  par  la  mesure  et  non  par  le  génie  propre  de  l'instrument. 
Sitôt  donc  que  s'ébauchera  une  technique  du  violon,  distincte  de  celle 
des  autres  instruments,  un  autre  maniement  de  l'archet  s'imposera  et 
nous  avons,  dans  les  œuvres  de  1723,  au  moins  en  puissance,  tout  ce 
qui  à  l'heure  actuelle  contribue  à  la  variété  de  l'exécution. 

Coups  d'archet  fondamentaux.  —  Les  écoles  modernes  de  violon 
étudient  trois  coups  d'archet  fondamentaux  :  lié,  grand  détaché,  détaché 
bref. 

Le  coup  d'archet  lié  est  pour  l'époque  qui  nous  occupe  le  plus  rare 
et  le  plus  délicat.  On  sait  la  lourdeur  et  la  brièveté  de  l'archet  de  Corelli 
et  il  n'est  pas  certain  que  l'archet  français  des  Duval  et  des  Rebel  soit 
aussi  perfectionné.  Or  le  legato  demande  de  l'ampleur.  Si  donc  on  n'est 
pas  surpris  de  trouver  çà  et  là  des  liés  par  deux  ou  par  trois  qui  néces- 
sitent  une  très  souple  ondulation  du  poignet-': 


53) 


(Duvai  S.  IV 
1704  Prélude) 


(Senaillé  S. III. 
1710  Gigue) 


des  liaisons  de    10,    14,    24   notes   dans   Laguerre,   Duval,   Senallié  sont 
vraiment  de  nature  à  causer  quelque  étonnement  : 

54) 


(Lagiierre  Sonate 


Z  à  2  Viol.  1695) 


|=  (Duval   S.  I. 
3--    1704  Gay) 


(Senaillé  S.I. 
1721  Allegro) 


De  plus  nous  devons  remarquer  que  les  indications  de  coups  d'archet 
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sont  assez  rares  dans  les  œuvres  et  que  de  toutes  la  plus  facile  à  omettre 
est  le  signe  de  la  liaison.  Plus  rare  encore  est  l'emploi  des  tenues  d'une 
seule  note  se  prolongeant  sur  une  valeur  longue.  Hubert  le  Blanc *  en 
attribue  la  primeur  à  Somis.  En  réalité  Senaillé  écrit  en  171  2  : 

û  fa  ^— g  r  f  "T   i        31    iiiaj  r*  s  1  r    (s-m- Auemande) 

mais  d'une  part,  l'allemande  se  joue  souvent  dans  un  mouvement  rapide, 
le  plus  souvent  allegro  ;  d'autre  part,  il  n'est  pas  impossible  que  l'archet, 
trop  court,  force  l'exécutant  à  exécuter  en  plusieurs  fois  ce  qui,  au  point 
de  vue  de  l'écriture  musicale,  représente  une  seule  note.  On  rencontre  bien, 
dans  maint  prélude  ou  largo  à  3/2  des  valeurs  longues,  rondes  ou  blanches, 
mais  il  faut  se  garder,  —  cela  d'après  le  style  même  des  morceaux  — 
d'attribuer  à  ces  mouvements  la  lenteur  qu'ils  prennent  dans  la  musique 
de  l'école  classique,  allemande  ou  italienne  du  XVIIIme  siècle.  Il  y  a  tel 
grave  que  nous  intitulerions  andante  et  tel  andante  qui  serait  pour  nous 
allegretto,  et  Hubert  le  Blanc  se  trouve,  pour  cette  fois,  avoir  à  peu 
près  raison. 

Sur  le  grand  détaché,  un  coup  d'archet  par  note,  et  tout  l'archet, 
dans  un  mouvement  rapide,  nous  n'aurons  point  à  insister  longuement. 
La  transformation  de  l'archet  à  la  fin  du  XVIIe  siècle,  et  surtout  la 
modification  de  sa  courbure  manifeste  assez  l'impatience  où  étaient  les 
violonistes  d'utiliser  les  crins  dans  toute  leur  longueur.  Corrette2  en  1738 
(son  témoignage  est  valable  pour  les  quelques  années  qui  précèdent,  car 
nulle  part  il  ne  se  permet  d'innover)  nous  dit  que  "  pour  tirer  du  son  du 
violon,  il  faut  tirer  et  pousser  de  grands  coups  d'archet."  C'est  le  principe 
même  du  grand  détaché.  Tous  les  allégros  écrits  en  noires  ou  en  croches 
égales  se  jouent  ainsi  : 

58) 

(Duval    S.V. 
1704  Rondeau) 

Le  détaché  bref 'se  fait  généralement  de  la  pointe.  Il  est  d'un  usage 
extrêmement  fréquent, 3  car  nos  maîtres,  qui  ne  peuvent,  pour  les  raisons 

1  Op.  cit.,  p.  96. 

1  Ecole  d'Orphée,  p.  7. 

3  "  Les  croches  et  les  doubles-croches  se  jouent  du  bout  de  l'archet.  "  Corrette  op.  cit.  p.  7. 
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que   nous  connaissons   déjà,  jouer  lentement,  sont   dans  les  mouvements 
rapides  supérieurs  aux  italiens  mêmes.  Citons  parmi  tant  d'autres  : 

-j-  (Lag-uerrc 
^^   lere  S  1695; 


(Mascitti  S. XI. 
1704  Allegro) 


On  ne  craint  pas  les  changements  de  corde,  qui  constituent  une  des 
difficultés  capitales  dans  le  maniement  de  l'archet.  Bien  plus  on  en  fait 
l'ornement  principal  et  pour  ainsi  dire  l'accessoire  obligé  des  mouvements 
rapides.  Ce  ne  sont  que  batteries,  brisures,  arpèges,  parfois  pendant  des 
pages  entières,  et  d'une  telle  variété  de  forme  que  nous  devons  -renoncer 
à  en  épuiser  la  description. 

Batteries.  —  J.  J.  Rousseau,  dans  son  dictionnaire  de  musique1  définit 
la  batterie  "  un  arpège  continu,  mais  dont  toutes|les  notes  sont  détachées 
au  lieu  d'être  liées  comme  dans  l'arpège.  "^Or  voici  les  exemples  de 
batteries  que  donne  Couperin,?quand  il  écrit  une  pièce  dans  le  "  style 
propre  au  violon  "  : 


On  le  voit,  la  signification  du  mot  batterie  s'enveloppe  d'un  peu  de 
vague  :  nous  en  profiterons  pour  traiter,  sous  ce  titre,  des  formules 
"  toutes  faites  "  qui  comportent  répétition  soit  d'une  note,  soit  d'un 
dessin. 

Le  type  le  plus  simple  de  batterie  est  celui  qui  emprunte  deux 
cordes  voisines.  Les  maîtres  du  XVIIIe  siècle  auront  longtemps  pour  lui 
une  prédilection  particulière   (5  mesures  consécutives   dans  la  première 


Paris,  1768. 
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sonate  en  la  de  Haendel,  i  3  mesures,  et  à  diverses  reprises  4  où  5  dans 
le  Concerto  en  mi  de  Bach,  etc.).  On  l'écrit  de  plusieurs  façons  : 

63)  A) 


(Duval  S.  IV. 
1704  Rondeau) 


(Lagmerre 
S.l.  1695) 


parfois  la  partie  supérieure  (car  on  y  peut  distinguer  2  parties)  reste 
immobile,  tandis  qu'un  dessin  est  confié  à  la  partie  inférieure,  ce  qui 
demande  une  accentuation  spéciale  du  poignet,  parfois  l'inverse  se 
produit  : 

64) 

(MasciUi  S.ï. 
1704  Allegro) 


jrûttntgfiS 


de  même  B  devient  : 
65) 


=  (Senaillé  S.  II. 
1710  Allemande) 


(Duval  S.  H. 
1704  Gay) 


(Mascitti  S.Eï 
1704  Allegro) 


Il  arrive  encore  que  se  produise  une  sorte  de  renversement,  la  partie 
primitivement  stationnaire  devenant   à  son  tour  génératrice  de  mélodie  : 

66) 


û       u 

»■            1 

a— 

»— 

r-j»  '1 

1 

» — F 9 — 1 

» 

5aSE-      tu  m» 

gM^SSS 

(Francœur  aîné  S.  III. 
1715  Allegro) 


Le  premier  fragment  est  facile  àlexécuter  si  l'on  commence  par  pousser 
l'archet  sur  la^première  note  ;  mais   si   l'on   continue    de   même   pour   le 
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deuxième  fragment  où  la  situation  des  parties  l'une  par  rapport  à  l'autre 
est  inversée,  une  grande  souplesse  de  poignet  devient  nécessaire,  à  moins 
toutefois   que   la    tradition   du   début   du  XVIIIe  siècle  n'ait  autorisé  à 
suppléer  une  liaison  au  moment  ou  se  produit  le  renversement. 
On  a  de  même  pour  B  : 


(Duval  S.  III. 
1704  Gay) 


A  et  B  sont  parfois  étroitement  combinés 


(Senaillé  S.  I. 
1710  Allemande) 


Parfois  encore  les  batteries  s'agrémentent  de  liaisons  par  deux  :  en  ce 
cas,  la  difficulté  est  plus  grande  encore,  puisqu'il  y  a  alternance  de  tirés 
et  as,  poussés  tandis  que  la  position  respective  des  parties  ne  change  pas: 


(Senaillé  S.  IV. 
1716  Allemande) 


-  (Prancoeur  cadet 
S. II.  1730  Presto) 


Enfin  certaines  batteries,  à  partir  de  Senaillé,  se  renforcent  de  doubles 
cordes,  utilisant  le  plus  souvent  des  cordes  à  vide,  pour  produire  un 
maximum  de  sonorité  : 


70) 


ÉÈ3 


^PPTiF? 


~r_r    f~j    T~~f 


(Senaillé  S.  VI. 
1710  Gavotte) 


Brisures.  —  Les  brisures,  batteries  dans  lesquelles  l'archet  joue   sur 
deux   cordes   non   voisines,   sont   susceptibles,   elles  aussi,   d'une   extrême 


variété. 
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Elles  procèdent  par  mouvement  parallèle  : 
72) 


(Rebel  S.  1.1705 
Allemande) 


par  mouvement  oblique  : 


par  mouvement  contraire  : 
74) 


(Senaillé  S.  IX 
1716  Gig-ue) 


(Rebel  S.  1. 1705 
Allemande) 


par  répétition  : 


75) 


w 


TTZ 


a^f 


(Piani  S. XI.  1712 
Corrente  Allegro) 


elles  se  prêtent  à  toutes  sortes  de  transformations  rythmiques 
76) 


(Francœur  cadet 
?E  S.  II.  1720  Preste 


(Leclair   S.  VIII 
1723  Aria) 


■3     *     *- 

enfin,   certaines  brisures,   lorsque  s'y  ajoutent    des   liaisons,   prennent  le 
caractère  d'arpèges  à  peine  irréguliers  : 

78) 


(Rebel  S.  XII.  1713 
Allemande  ) 
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Arpèges.  —  Ce  n'est  pas  à  dire  que  les  arpèges  réguliers  et  complets 
ne  soient  pas  encore  en  usage.  Dès  Duval  on  arpège  avec  une  suffisante 
habileté  sur  trois  et  quatre  cordes,  de  façons  déjà  assez  variées.  Les 
doigtés  parfois  très  compliqués  se  retrouvent,  identiques,  dans  les  "  pièces 
par  accords  "  :  nous  n'examinerons  pour  le  moment  que  les  combinaisons 
d'archet.  Dès  1704  on  sait  lier  par  deux  par  trois  par  quatre. 


(Duval  s.v. 
1704  Rondeau) 


(Duval  S.  IV.  1708 
Rondeau  vite) 


(Leclair  &  IV. 
1723  Gavotte) 


Mais  on  sait  aussi  arpéger  avec  plus  d'ampleur  "  aller  et  retour  " 
d'un  seul  coup  d'archet  et  Duval  nous  indique,  à  la  suite  d'une  de  ses 
sonates,  comment  il  faut  traduire  les  longues  séries  d'arpèges  notées 
presque  toujours  en  abrégé  dans  la  musique  de  l'époque  : 

82)       Ff=pS   Ff=FS 

-ff         J—  zj,         J_E5EE  (Duval  S. VI. 
V^\7y       1715) 

Sans  doute,  nous  sommes  encore  loin  de  la  richesse  d'imagination 
d'un  Geminiani  (arpèges  de  l'exemple  XXI  dans  l'Art  de  jouer  du 
violon  1752)  ;  mais  nous  devons  tenir  pour  certain  que  les  virtuoses  ne 
se  bornaient  pas  à  cette  unique  interprétation  d'une  figure  aussi  fréquem- 
ment employée,  partant,  aussi  facilement  monotone  que  l'arpège.  Ils 
avaient,  au  moins  autant  que  les  modernes,  le  goût  et  le  sens  de  la  variété. 

Coups  d 'archet  secondaires.  —  Nous  avons  déjà  remarqué  la  négli- 
gence des  compositeurs  du  XVIIIe  siècle  pour  ce  qui  est  de  la  notation 
des  coups  d'archet.  Quelques-uns  nous  ont  bien  laissé  des  signes  d'inter- 
prétation ;  le  malheur  est  que  leur  sens  varie  et  tel  qui  en  171 2,  de 
l'aveu  de  l'auteur  qui  l'emploie,  indique  un  "  tremblement  "  ou  un 
"pincé"  annonce  en  1708  comme  en  1721  un  coup  d'archet  martelé. 
Restent  cependant  quelques  points  acquis. 
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Dès  1708  on  trouve  dans  Duval  la  notation  : 
83) 


(Variations  dans  le 
g-oût  de  la  trompette) 

Ce  trait  vertical,  dans  Piani  (171 2)  désigne  le  pincé.  La  chose  est  im- 
possible ici,  puisque  Duval  ne  dépasse  jamais  la  IIIme  position  et  qu'il 
faudrait  monter  au  moins  à  la  IVme  pour  faire  un  pincé  sur  le  ré.  D'autre 
part  l'imitation  de  la  trompette,  et  l'apparence  même  de  la  variation 
exigent  bien  un  coup  d'archet  scandé  un  peu  rudement,  probablement 
près  du  talon,  et  c'est  le  martelé.  De  même  dans  Senaillé  quand,  en  1721, 
il  écrit  : 


84) 


piii#tB  ■3flig)Wir&* 


(Senaillé  S.  IV. 
1721  Gigue) 


Il  y  a  contraste  voulu  entre  les  liaisons,  toutes  de  grâce  et  de  tendresse, 
et  les  détachés  énergiques  et  "  en  dehors  ".  —  C'est  que  le  trait  vertical 
fait  déjà  partie  du  langage  du  violon  ;  Duval  et  Senaillé  l'emploient  ainsi, 
au  lieu  que  Piani  a  emprunté  aux  clavecinistes  ce  même  signe  qui  est 
pour  eux  la  marque  du  "  pincé  ".  Par  contre  Piani  nous  donne  sur 
d'autres  coups  d'archet  d'utiles  indications.  Il  y  a  dans  son  livre  (17 12) 
plusieurs  exemples  du  coup  d'archet  sautillé  : 

(Piani  I®  livre 
1712) 

et  il  ajoute,  à  titre  d'explication  que  ce  coup  d'archet  se  fait  en  "  nottes 
égales  articulées  et  un  peu  détachées.  "  C'est  le  seul  ouvrage  où  nous 
ayons  un  emploi  absolument  certain  du  sautillé,  mais  on  devait  user  de 
ce  coup  d'archet  dans  bien  des  allégros  de  sonates,  en  lieu  et  place  du 
détaché  bref  auquel  il  tend  tout  naturellement  à  se  substituer  dans  la 
vitesse. 

C'est  encore  Piani  qui  écrit  une  corrente  allegro  e  spiccato  (détaché 
à  la  pointe  et  nettement  articulé).  On  trouve  aussi  un  "air  piqué  "  dans 
La  Ferté  (son.  X,  1707).  La  spirituelle  gigue  des  Forgerons  de  Baptiste 
Anet  (son.  V,  1724)  porte  également  l'indication  :  giga  spiccata. 

Mais    le  spiccato  devait  être  d'un  emploi  autrement  fréquent,  puis- 
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que,  dans  la  mesure  à  trois  temps  surtout, 1  l'usage  constant  était  de  jouer 
87)  86)  .. 

comme       : 


zrzra- 


et  que  l'on  écrivait  expressément  :  notes  égales  (ex.:  La  Ferté,  son.  VI, 
chacone,  1707)  quand  on  voulait  éviter  l'interprétation  traditionnelle. 
Le  staccato^  qui  consiste  à  détacher  plusieurs  notes  dans  un  même 
coup   d'archet   apparaît  en  171 2   noté  à  la  façon   moderne. 

88) 


h 


grx 


£X 


(Piaai  S.  H. 
Î712  Gigue) 


Il  y  a  dans  Leclair  des  staccato  de    14  doubles  croches  et  ce  violoniste 

89) 


(S.  XII.  17  V 
Allegro  ) 


fut  le  premier  à  pratiquer  le  staccato  en  poussant  et  en  tirant  : 


Variété  d'archet.  —  Enfin,  et  c'est  là  un  point  important,  par  ce 
qu'il  ne  paraît  pas  que  beaucoup  d'interprètes  modernes  s'en  soient 
doutés,  les  musiciens  du  XVIIIe  siècle,  quand  ils  n'indiquent  pas  de 
coups  d'archet,  pèchent  par  négligence  ou  par  excès  de  confiance  dans 
l'ingéniosité  de  l'exécutant.  Ils  n'en  désirent  pas  moins  une  certaine  variété. 
Duval  déjà  fait  alterner  le  coup  d'archet  traditionnel  de  la  gigue 
90)  91) 

ou  l'absence  totale  de  liaison. 


w& 


avec  la  liaison 


(S.  1.  Gay.  1704)  et  Piani,  dans  la  préface  de  son  ir  livre  de  sonates 
(171 2)  engage  l'exécutant  à  faire  usage,  pour  la  seule  gigue,  du  sautillé, 
du  staccato  de  diverses  liaisons   telles   que  : 

92) 


S 


UUJWLLÏ^^ 


1  Cf.  Montéclair  :  Nouvelle  méthode  pour  apprendre  la   musique,   1709.  Couperin  :  L'art  de  toucher  le 
clavecin,  17 17.  Brijon  :  Réflexions  sur  la  musique  et  la  vraie  manière  de  l'exécuter  sur  le  violon,  1763. 
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Aubert   combine   heureusement  les   changements  de    rythme 
93) 


(S.  VIII.  1719 
Oorrente  Allegro) 


à  Leclair,  enfin,  revient  l'honneur   d'associations  plus  délicates   comme 
celle  du  martelé  et  du  staccato. 


(Son.  III.  1723 

Allegro  ) 


Et  nous  voilà  bien  affranchis  des  pauvres  enseignements  de  Dupont, 
de  la  monotonie  dont  on  prétend  faire  le  caractère  dominant  de  notre 
ancienne  musique  de  violon,-monotonie,  si  nous  nous  en  tenons  à  l'appa- 
rence de  formules  pour  nous  sans  intérêt  et  sans  variété  :  la  variété, 
l'intérêt  se  trouvaient  précisément  dans  l'ingéniosité  du  virtuose,  dans 
l'accentuation  personnelle  qu'il  donnait  à  ces  presque  redites,  par  ce  que 
son  archet  avait  de  souplesse,  de  vitesse  et  de  netteté. 


(à  suivre) 


Marc  Pincherle. 


ipfrip 


itfftwâasw^ 


WtL      L'ART  ET  LA  PRÉDESTINATION 


A  l'occasion  du  cinquantenaire  de  la  première  représentation  du 
Tannhâuser  à  l'Opéra  de  Paris,  les  quotidiens  se  sont  de  nouveau  exercés 
sur  la  question  Wagnérienne.  —  D'après  les  uns,  ce  n'est  rien,  une  mode 
a  passé,  ceux  que  Richard  Wagner  a  tués  se  portent  à  merveille  ;  d'après 
les  autres  le  triomphe  est  définitif. 

La  vérité  est  tout  autre  ;  dès  la  première  heure  Wagner  a  triomphé 
dans  les  pensées  assez  vastes  pour  refléter  son  génie  et  jamais,  ni  demain, 
ni  ensuite,  ce  génie  ne  trouvera  sous  des  fronts  vulgaires,  la  place  néces- 
saire au  déploiement  colossal  de  ses  ailes  prodigieuses. 

Dans  ce  sens,  prise  de  ce  point  de  vue,  la  question  n'est  pas.de  celles 
qui  attendent  une  solution  de  l'avenir  ou  peuvent  l'avoir  trouvée  dans  le 
passé  proches  ou  lointains.  —  La  solution  est  éternelle,  la  question  étant 
aussi  bien  Eschylienne,  Shakespearienne,  Gœthienne,  Ibsenienne  que 
Wagnérienne.  —  Le  temps  n'a  rien  à  y  voir.  —  La  lecture  du  prologue 
du  Faust,  de  Gœthe  serait  très  profitable  à  ce  sujet  ;  sans  aller  si  loin,  on 
pourrait  aussi  lire  avec  fruit  les  premières  pages  de  l'ouvrage  du  regretté 
Alfred  Ernst  "  Richard  Wagner  et  le  drame  contemporain  "  dont  la 
publication  remonte  à  1887,  et  on  peut  encore  remarquer  que  le  nom  des 
détracteurs  de  Tannhâuser  en  1861  est  tombé  déjà  ou  s'efface  peu  à  peu 
dans  l'oubli  tandis  que  ses  admirateurs  sont  entrés  ou  s'acheminent  vers 
l'immortalité. 

Les  premiers  faisaient  partie  de  la  masse  vulgaire  et  envisageaient  la 
question  au  même  point  de  vue  que  celle  du  commerce  des  pommes  de 
terre,  les  autres  avaient  pénétré  jusqu'au  ressort  profond  de  la  puissance 
de  toute  musique,  atteint  ainsi  l'œuvre  Wagnérienne  jusqu'en  son  idée, 
parce  qu'ils  étaient  des  artistes  et  que  seuls  les  artistes  peuvent  se  com- 
prendre entre  eux.  Voici  ce  qu'il  s'agit  d'analyser. 

Deux  corps,  une  plaque  d'argent  et  une  plaque  de  cuivre,  je  suppose, 
atteintes  d'un   même   choc   rendront   un   son    différent.    Dans   la    même 
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circonstance,  sous  la  pression  du  même  motif,  deux  individus  agiront  ou 
ressentiront  différemment.  La  circonstance  ou  le  motif  sont  des  chocs 
dont  la  puissance  fait  rayonner  l'éternel  dans  le  temporel  ou,  si,  l'on  veut, 
font  apparaître  l'être,  le  primordial  dans  l'existence.  On  dirait  dans  le 
langage  de  Kant,  que,  dans  les  circonstances,  le  caractère  intelligible  et 
immuable  se  déroule  dans  le  caractère  empirique.  La  vie,  l'existence  est 
une  succession  de  circonstances  ;  l'œuvre  d'art  la  plus  haute,  le  drame 
digne  de  ce  nom,  est  une  synthèse  de  vie  vivante,  une  puissance  capable 
de  faire  monter,  de  faire  apparaître,  d'éveiller  dans  l'intelligence  le  con- 
tenu profond  de  l'âme,  mais  incapable  de  placer,  de  faire  entrer  dans  une 
âme  ce  qui  n'y  était  pas  dès  toujours  prédisposé. 

L'art  dramatique  est  ainsi  communicateur  de  la  vérité  morale,  de 
cette  vérité  qui  vient  éclore  dans  les  jugements  rendus  par  l'intelligence 
consécutivement  à  des  sentiments  éprouvés.  Vérité  subjective  donc, 
puisque  parfaitement  adéquate  aux  sentiments  que  chacun  est  susceptible 
d'éprouver. 

La  vie  de  l'individu  étant  tout  entière  dirigée  vers  la  recherche  de 
lui-même,  rien  d'étonnant  à  ce  que  la  musique  vide  de  pensée,  les 
chatoyances  de  son,  les  creuses  platitudes  théâtrales  sans  idée  conductrice, 
plaisent  au  plus  grand  nombre,  à  la  masse  dont  l'intelligence  ne  dépasse 
pas  la  peau  et  qui,  ainsi  trouve  là  sa  vérité. 

Par  contre  en  face  de  l'œuvre  géniale,  il  faut  un  génie  et  la  question 
non  pas  seulement  Wagnérienne  mais  de  l'art,  restera  en  l'état,  de  tout 
temps  atteinte  par  l'élite,  de  tout  temps  inaccessible  au  vulgaire,  parce 
qu'entre  le  créateur  de  la  tétralogie,  entre  autres,  et  le  spectateur  capable 
de  pénétrer  jusqu'aux  profondeurs  de  ce  drame  inégale,  la  différence  n'est 
que  dans  l'agir.  Ce  n'est  qu'au  point  de  vue  empirique  que  l'auditeur  n'est 
pas  le  créateur  de  l'œuvre.  Pour  qu'il  la  comprenne,  cette  œuvre  devait  être 
prédisposée  en  lui  à  l'état  irréfléchi.  ■  En  raison  de  cela  seulement  il  peut 
la  créer,  la  vivre  en  y  assistant  et  en  la  méditant  ;  sinon  elle  reste  exté- 
rieure à  lui.  La  différence  ne  concernant  ni  l'intelligence  ni  le  sentiment 
est  nulle  par  conséquent  au  point  de  vue  philosophique. 

L'art  pour  le  créateur  comme  pour  l'auditeur  résulte  d'un  besoin  de 
s'exprimer  par  1'  "  être  ",  de  soustraire  sa  vie  à  la  fuite  du  temps  en  la 
généralisant   objectivement  ;  je  dirai  presque  d'un  besoin  de  se   Déifier 

1  Le  mot  inconscient  est  souvent  employé  dans  la  littérature  moderne  à  la  place  de  "  irréfléchi  "  ;  nous 
employons  ce  dernier  parce  qu'une  chose  qui  serait  inconsciente  est  pour  nous  comme  rien  du  tout. 
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soi-même.  Tel  est  l'orgueil  esthétique.  Richard  Wagner  comme  tout 
autre  artiste  créateur  éprouvait  l'impérieux  besoin  d'entendre,  de  jouir  de 
la  musique  métaphysique,  contenue  en  lui  et  sollicitée  de  vivre  apothéo- 
tique  par  une  irrésistible  puissance  poétique  élancée  vers  une  résolution 
supérieure  à  elle-même.  : 

L'auditeur  pour  être  capable  de  comprendre  ce  créateur,  ou  tout 
autre,  pour  être  capable  de  s'unir  à  lui  par  l'intermédiaire  de  l'œuvre 
d'art,  objectité  du  moi  artistique,  doit  également  être  riche  du  trésor 
musical,  de  la  musique  métaphysique,  sinon  il  serait  incapable  de  con- 
naître les  sentiments  qui  y  sont  identiques.  —  L'auditeur  est  conduit  et 
retenu  en  présence  de  l'œuvre  d'art  par  le  besoin  de  réfléchir,  de  se 
révéler  à  lui-même  son  trésor.  Les  moyens  de  la  réalisation  étant  du 
domaine  pratique  peu  lui  importe  même,  toute  question  d'intérêt  à  part, 
que  sa  musique  métaphysique  soit  empiriquement  réalisée  par  lui  ou  un 
autre,  du  momeut  que  ce  qu'il  entend  est  bien  l'écho  adéquat  à  sa  sensi- 
bilité morale. 

Il  découle  de  ceci  qu'au  point  de  vue  psychologique,  entre  le  créateur 
et  l'auditeur,  il  y  a  une  différence  mais  accidentelle,  et  qu'au- point  de 
vue  métaphysique  il  n'y  en  a  pas.  On  peut  s'en  rendre  compte  en  pensant 
que  tout  philosophe  et  à  fortiori  tout  artiste,  puisqu'en  art  il  s'agit  d'in- 
tuition,2 connaît  des  moments  où  il  est  apte  et  d'autres  où  il  est  inapte  à 
créer,  bien  que  son  intelligence,  faculté  créatrice,  sur  laquelle  se  fonde  sa 
personnalité,  ne  soit  pas  changée.  La  différence,  accidentelle  comme  on  le 
voit  encore,  entre  ces  deux  états  est  de  même  ordre  que  celle  qui  distingue 
le  créateur  de  l'auditeur  capable  de  vivre  son  œuvre. 

Voici  du  reste  un  exemple  encor  plus  clair  ;  un  son  rendu  par  un 
instrument  de  musique  éveille  le  même  son  et  ses  harmoniques  sur  un 
autre  instrument  placé  dans  la  zone  des  vibrations.  Le  premier  figure 
l'artiste  créateur  atteint  par  un  motif  ;  sous  l'influence  d'un  choc,  il  exté- 
riorise son  contenu  prédisposé  comme  l'artiste  déterminé  objective  sa 
subjectivité.  Qu'on  change  d'instrument  qu'on  laisse  en  repos  le  piano 
touché  d'abord  pour  pincer  la  guitare  qui  suspendue  au  mur  a  vibré  tout 
à  l'heure,  à  son  tour  la  guitare  prendra  dans  notre  supposition,  la  place  de 
l'artiste  déterminé  à  la  création  et  le  piano  la  place  de  l'artiste  susceptible 

1  Les  poètes  sont  plus  musiciens  que  les  musiciens  qui  ne  sont  pas  poètes. 

8  Entendons  bien   "  intuition  "  dans  le  sens  de  fonction  de  l'entendement  et  non  comme  une  certaine 
faculté  de  deviner,  de  pressentir,  à  nous  parfaitement  inconnue. 
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de  réception.  Un  bloc  de  plomb  placé  dans  la  même  pièce  figurera  par 
son  entêtement  à  ne  pas  vibrer,  la  masse  vulgaire  incapable  à  jamais 
d'éprouver  les  émotions  esthétiques. 

Cette  comparaison  évidemment  n'atteint  que  la  matière  brute  qui  ne 
recèle  que  le  mode  majeur.  C'est  en  l'étendant  à  l'homme  que  nous 
atteignons  avec  le  mode  mineur,  la  musique  dans  toute  son  ampleur.  Avec 
ce  dernier  mode  cette  voix  suprême  de  l'éternelle  nature  se  fait  introspec- 
tive  et  semble  remonter  vers  son  berceau  métaphysique.  La  gamme 
majeure  est  expressive  de  ce  qui  est  voulu,  le  destin,  la  gamme  mineure, 
de  la  réflexion  de  ce  destin. 

Je  renvoie  le  lecteur  à  "  L'or  du  Rhin  "  où  se  trouve  un  exemple 
sensationnel  de  cette  direction  des  modes.  La  méditation  de  Wotan  a 
atteint  "  l'âme  originelle  de  l'impérissable  univers  ",  Erda  parle  en  lui 
réfléchissant  ce  qu'il  est  en  mineur  ;  mais  brusquement  la  voix  passe  en 
majeur  désignant  les  nornes  filandières  du  câble  des  destinées,  du  câble 
où  s'insèrent  les  faits  voulus  mais  conçus  dans  le  sein   inné  du  monde. 

Une  certaine  mélancolie  se  dégage  de  ces  réflexions  qui  réservent  à 
de  rares  réceptivités  le  bénéfice  du  pouvoir  rédempteur  de  l'art  et  aban- 
donne la  vulgarité  à  son  irrémédiable  enfer.  Une  consolation  reste  cepen- 
dant, l'art  est  éternel,  la  beauté  intangible  ;  les  pianistiqueurs  des  deux 
sexes  peuvent  taper  affolants  sur  la  symphonie  en  ut  mineur  ;  on  peut 
chanter  le  chœur  des  pèlerins  en  autant  de  parties  que  de  choristes,  la 
circonstance  sera  mauvaise  pour  l'auditeur,  le  prix  de  sa  place  sera  perdu, 
mais,  le  miracle  ne  sera  jamais  atteint.  Si  même  l'effort  du  prodige  à 
bondir  dans  le  temps  est  aboli,  de  nouveau  il  s'éveillera  sous  un  front  pour 
bondir  encore  ;  sa  possibilité  est  insérée  consolatrice  dans  l'essence  même 
de  cette  erreur  qui  s'appelle  le  monde. 

H.   Fitz-James.    . 


LA  MUSIQUE  DE  CHAMBRE  EN  FRANCE 

DE    1850  A   1871 


Nous  avons  l'habitude  de  faire  dater  la  renaissance  de  la  musique  de 
chambre  en  France  de  l'année  1 87 1 .  M.  Camille  Saint-Saëns,  lui-même, 
n'écrit-il  pas  dans  son  livre  Harmonie  et  Mélodie  :  "  Avant  1870,  un  com- 
positeur français  qui  aurait  eu  la  folie  de  se  risquer  sur  le  terrain  de  la 
musique  instrumentale,  n'avait  aucun  autre  moyen  de  faire  exécuter  ses 
œuvres  que  d'organiser  soi-même  un  Concert,  et  d'y  inviter  ses  amis  et 
la  critique  ?  "  On  répète  souvent,  sur  la  foi  d'une  telle  autorité,  qu'avant 
1870  la  musique  de  chambre  n'avait  pas  de  public  à  Paris,  *st  que  seul  le 
Quatuor  Maurin  attirait  un  petit  nombre  d'artistes  et  de  connaisseurs  aux 
5  ou  6  séances  qu'il  donnait  par  an  et  qui  étaient  particulièrement  con- 
sacrées aux  dernières  œuvres  de  Beethoven. 

C'est  simplifier  un  peu  trop  les  choses. 

Je  ne  veux  point  méconnaître  le  rôle  considérable  qu'a  joué  la 
Société  Nationale  dans  l'histoire  de  notre  école  de  musique  de  chambre  à 
partir  de  1871.  Mais  elle  n'a  pas  créé  un  mouvement.  Elle  a  repris,  elle  a 
continué,  elle  a  concentré  les  efforts  d'une  foule  d'artistes  qui  avaient 
travaillé  isolément,  avant  elle,  à  la  réalisation  du  même  idéal. 
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Depuis  longtemps  ce  retour  à  la  musique  instrumentale,  et  spéciale- 
ment à  la  musique  de  chambre,  se  préparait  en  secret,  et,  à  partir  de 
l'année  1850,  les  tendances  nouvelles  se  font  jour  de  plus  en  plus 
manifestement. 

C'est  ce  que  je  vais  essayer  de  prouver  à  l'aide  de  quelques  faits  et  de 
quelques  dates.  Il  y  a  là  un  petit  coin  de  l'histoire  de  la  musique  française 
que  j'ai  commencé  de  défricher,  mais  qui  demanderait  une  étude  beaucoup 
plus  minutieuse  pour  être  vraiment  acquis  à  la  science.  Je  ne  présente 
aujourd'hui  que  de  courtes  notes  destinées  à  fixer  les  principaux  points 
d'une  curieuse  évolution,  trop  ignorée. 

Il  est  certain  que  l'école  de  musique  de  chambre  française  de  la  fin 
du  XIXe  siècle  s'est  formée  au  contact  de  l'école  allemande  classique  et 
romantique.  Elle  s'est  éloignée  de  plus  en  plus  de  son  premier  modèle  ; 
elle  ne  l'a  même  jamais  imité  que  très  librement,  mais  enfin  il  fallait  bien 
que  l'exemple  fût  donné  à  nos  compositeurs  d'un  genre  d'activité  artisti- 
que depuis  longtemps  dédaigné  par  les  plus  illustres  d'entre  eux. 

La  musique  de  chambre  de  Haydn,  de  Mozart  et  de  Beethoven  était 
connue  à  Paris  bien  avant  1850. 

Dès  18  14  le  violoniste  Baillot  (1 771- 1842)  avait  réuni,  pour  exécuter 
des  œuvres  des  classiques  allemands,  un  sextuor  ainsi  composé  : 

Baillot  et  Guynemer,  violons. 
Tario  et  St.  Laurent,  altos. 
de  hamare  et  Norblin,  basses. 
Plus  tard,  il  fit  appel  à   d'autres  artistes  :    Vidal,  Sauzay,  Urhan,  Mialle, 
Vaslin.  Baillot  lui-même  composa  de  la  musique  de  chambre,  notamment 
3  quatuors  à  cordes  et  une  sonate  piano  et  violon. 

Urlian,  le  fameux  altiste  dont  nous  venons  de  citer  le  nom,  né  à 
Aix-la-Chapelle  le  16  février  1790,  l'inventeur  du  violon-alto  à  5  cordes, 
le  virtuose  de  la  viole  d'amour  (Meyerbeer  écrivit  pour  lui  le  fameux  solo 
des  Huguenots)  composa,  lui  aussi,  de  la  musique  de  chambre,  des  Quin- 
tettes romantiques,  dont  quelques-uns  pour  3  altos,  violoncelle  et  contre- 
basse (timbale  ad  libitum).  Il  mourut  en  1845. 

Dancla  (Jean-Charles,  né  à  Bagnères  de  Bigorre  en  1 8  1 8)  donna  à 
son  tour  des  séances  de  quatuors  et  de  musique  d'ensemble  très  suivies,  et 
il  publia  des  quatuors,  des  trios,  etc. 

Alard  (Delphin,  1 8 1  5- 1 8  8 8) ,  qui  succéda  à  Baillot  comme  professeur 
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de  violon  au  Conservatoire  de  Paris  en  1843,  s'associa  en  1847  au 
violoncelliste  Franchomme,  et  fit  entendre  avec  le  concours  des  artistes  les 
plus  réputés  de  son  temps,  les  pages  les  plus  brillantes  des  classiques 
allemands  devant  un  public  très  vite  conquis,  qui  lui  resta  fidèle  pendant 
de  longues  années. 

Et,  à  côté  de  ces  virtuoses  de  premier  plan,  il  faudrait  citer  bien 
d'autres  musiciens  de  talent  qui  faisaient  connaître  aux  Parisiens  les 
sonates,  les  trios,  les  quatuors,  les  quintettes  de  Haydn,  de  Mozart  et  de 
Beethoven. 

Mais,  il  faut  le  dire  aussi,  les  auditeurs  de  ces  séances  y  cherchaient 
surtout  un  plaisir  très  facile  et  très  superficiel.  Ils  demandaient  à  être 
amusés  et  charmés  par  une  mélodie  simple,  coulante  et  claire,  de  jolis 
traits,  une  sonorité  expressive,  de  l'élégance,  de  la  grâce,  de  la  distinction 
et  de  l'habileté.  On  leur  présentait  toujours  les  mêmes  œuvres  soigneuse- 
ment choisies  parmi  les  plus  agréables,  les  plus  plaisantes.  On  ne  se  faisait 
pas  faute  de  "  couper  "  un  morceau  réputé  trop  long  ou  ennuyeux,  ou  de 
détacher  d'un  quatuor  une  seule  pièce  à  effet,  thème  varié  ou  scherzo. 
C'était  un  public  de  dilettantes  qui  écoutait  Alard  jouer  les  "  Variations 
sur  l'Hymne  autrichien  "  dans  la  même  disposition  où  il  allait  applaudir 
Mario  ou  la  Grisi. 

On  comprend  que  les  Trios  de  César  Franck  aient  dû  rester  lettre 
morte  pour  un  tel  public.  *  Pourtant  le  critique  de  la  Gazette  Musicale, 
Maurice  Bourges,  les  apprécie  le  25  juin  1843  avec  assez  de  clairvoyance. 
S'il  est  effrayé  par  "  l'âpreté  et  la  brusquerie  "  de  certaines  dissonances  et 
par  la  recherche  "  du  bizarre,  du  sinistre,  du  sauvage  ",  il  reconnaît  du 
moins  que  "  ces  hardiesses  juvéniles  annoncent  de  la  sève  et  de  la  puis- 
sance ". 

Mais  déjà  se  préparait  un  mouvement  d'opinion  qui  devait  trans- 
former un  jour  le  goût  du  public.  Ce  furent  les  derniers  quatuors  de 
Beethoven  qui  apprirent  aux  Parisiens  à  chercher  dans  la  musique  de 
chambre  les  grandes  émotions  que  jusque-là  ils  se  refusaient  à  lui  deman- 
der. Et  c'est  au  violoncelliste  Chevillard  (Pierre,  Alexandre,  François,  né 
à  Anvers  en  181  1)  que  Paris  dut  cette  révélation  féconde.    Il  paraîtrait 

1  Trois  trios  concertant  pour  piano,  violon  et  violoncelle,  dédiés  à  S.  M.  Léopold  Ifr,  roi  des  Belges,  édités  chez 
Schuberth  et  O,  op.  i,  composés  en  1841-42  :  1"  trio  en  fa  $  ;  2e  trio  (trio  de  salon),  en  si  \>,  3e  trio  en  si  Jj. 

Quatrième  trio  concertant  pour  piano,  violon  et  violoncelle,  dédié  à  son  ami  Franz  Liszt,  édité  chez 
Schuberth,  op.  2,  composé  en  1842. 

Cf.  l'ouvrage  de  M.  Vincent  d'Indy  sur  César  Franck,  Alcan,  éditeur. 
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(c'est  de  M.  Chevillard  fils,  le  fameux  chef  d'orchestre,  que  je  tiens  cette 
indication)  que  Baillot  avait  déjà  essayé  de  déchiffrer  chez  lui  quelques- 
uns  des  derniers  quatuors  de  Beethoven  ;  en  tout  cas  il  ne  songea  point  à 
les  faire  connaître  au  public.  Chevillard,  en  les  lisant,  fut  transporté 
d'enthousiasme  et  chercha  des  camarades  pour  les  jouer  avec  lui.  Mais 
ceux-ci  l'abandonnaient  l'un  après  l'autre,  découragés  par  la  difficulté 
d'interprétation  d'une  musique  dont  ils  ne  sentaient  pas  la  beauté.  Chevillard 
devait  sans  cesse  faire  appel  à  de  nouvelles  bonnes  volontés,  bien  vite 
lassées  à  leur  tour.  Il  finit  par  se  rencontrer  avec  le  violoniste  Maurin 
(Jean,  Pierre,  1 822-1  894),  élève  de  Baillot.  Celui-ci  comprit  tout  l'intérêt 
de  la  glorieuse  tâche  entreprise  par  Chevillard.  Ils  s'associèrent  pour  la 
mener  à  bonne  fin.  Ils  s'ingénièrent  à  trouver  la  clé  du  mystère  de  ces 
quators  réputés  impénétrables.  Ils  inventèrent  un  nouveau  style  d'exécu- 
tion, où  "  l'accent  expressif"  jouait  le  rôle  principal.  Ils  se  firent  entendre 
d'abord  chez  Chevillard  à  quelques  artistes  :  Berlioz,  Stéphen  Heller, 
Gathy,  Mme  Viardot,  etc.  dont  le  nombre  augmenta  rapidement. 
Puis  vinrent  les  séances  publiques  chez  Pleyel,  les  tournées  en  Allemagne 
en  1855  et  1856.  A  Cologne,  Francfort,  Darmstadt,  Hanovre,  Leipzig, 
Berlin,  ils  trouvèrent  souvent  des  publics  plus  rebelles  qu'à  Paris.  Mais 
la  partie  était  gagnée  en  France,  au  moins  auprès  des  artistes.  Et  c'est  ce 
que  nous  allons  constater  si  nous  suivons  au  jour  le  jour  l'histoire  de  la 
musique  à  Paris  depuis  1850. 

En  i8ço  la  musique  de  chambre  comptait  encore  pour  bien  peu 
dans  les  préoccupations  des  amateurs  d'art  parisiens.  Ce  qui  le  prouve, 
c'est  que  la  Gazette  Musicale  consacre,  au  début  de  1850,  un  long  article 
à  la  revue  des  productions  et  des  manifestations  musicales  de  l'année  1849 
et  qu'elle  n'y  donne  pas  un  mot  aux  séances  des  sociétés  de  quatuors  ni 
aux  œuvres  qui  y  furent  exécutées. 

Ces  sociétés,  nous  l'avons  vu,  étaient  pourtant,  sinon  très  nombreuses, 
du  moins  importantes  par  la  valeur  des  artistes  qui  les  composaient.  Elles 
ne  jouaient  pas  que  des  œuvres  classiques.  Elles  avaient  déjà  fait  entendre 
des  quintettes  d' Onslow  (  1 7 84- 1 8 5  2)  et  de  Félicien  David  (  1 8  1  o- 1 8 76) , 
des  trios  et  des  quatuors  de  Mme  Farrenc  (1 804-1 875)  et  de  Reber 
(1 807-1 880)  ;  et,  l'année  1849  précisément,  un  trio  de  Mme  Farrenc,  le 
32e  quintette  à? Onslow  et  le  Ier  trio  de  Mathias  (né  en  1826)  avaient  été 
donnés  pour  la  Ie  fois. 
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En  revanche,  chaque  semaine  de  l'année  1850,  la  Gazette  Musicale 
rend  compte  des  concerts  de  musique  d'ensemble. 

Ce  sont  d'abord  les  matinées  organisées  par  A lard et  Franc homme  dans 
la  petite  salle  du  Conservatoire  avec  des  programmes  dans  le  genre 
du  suivant  : 

Quintette  cordes Beethoven. 

Quatuor  cordes,  sol  majeur Mozart. 

Romance  en  fa Beethoven. 

Quatuor  en  sol  mineur  piano  et  cordes.  .  .  Mozart. 
Puis  c'est  le  jeune  Joachim  (né  le  28  Juin  1  83  1  )  qui  s'annonce,  et  fait 
publier  le  programme  de  3  séances  que  éMmeWartel,  pianiste,  éM.  Cosmann, 
violoncelliste,  et  lui-même  donneront  dans  les  salons  de  M.  Erard  avec 
le  concours  de  MM.  Casimir  Ney  (alto),  et  Gouffé  (2e  violon).  Voici  les 
œuvres  qu'on  y  entendra  : 

Ie  séance. 

Quatuor  en  si  b Haydn. 

Concerto  de  piano Bach. 

Trio  en  ré éMozart 

Fugue  en  sol,  violon  seul Bach. 

Quatuor  en  ut Beethoven. 

2e  séance. 

Quintette  en  mi     .      .      .      .      .      ...      .  éMme  Farrenc. 

Prélude  de  violon Bach. 

Sonate  de  violoncelle  en  ré éMendelssohn. 

Quatuor  posthume  (?) Beethoven. 

3e  séance. 

Quatuor ^Mendelssohn. 

Chaconne Bach. 

avec  une  partie  de  piano  par  Mendelssohn. 

On  pense  que  les  pièces  de  Bach  pour  violon  seul  étonnèrent  un  peu  ! 

Joachim  est  de  toutes  les  fêtes.  Il  figure  sur  tous  les  programmes. 
Le  pianiste  Rosenhaim  s'assure  son  concours  pour  trois  soirées  de  musique 
classique.  On  le  demande  dans  tous  les  salons  à  la  mode,  et,  bien  qu'on 
l'admire  très  sincèrement,  on  fait  sans  doute  quelques  réserves  sur  le 
caractère  si  "  sérieux  "  de  son  jeu.  Le  critique  musical  Henri   Blanchard 
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qui  avait  toutes  sortes  de  raisons  pour  être  aimable  avec  Joachim,  puisque 
le  grand  virtuose  avait  consenti  à  jouer  une  de  ses  compositions,  l'apprécie 
en  ces  termes  :  "  S'il  n'a  pas  dans  sa  tenue,  dans  sa  mimique,  l'élégance 
qui  distingue  les  violonistes  de  l'école  française  fondée  par  Kreutzer,  Rode 
et  Baillot,  le  son  qu'il  tire  du  violon  est  si  rond,  si  plein,  si  émouvant 
qu'on  sent  aussitôt  que  c'est  un  artiste  consciencieux  qui  s'adresse  à 
votre  âme,  à  votre  cœur.  Le  jeu  de  Joachim  est  franc  ;  on  pourrait  dire 
que  c'est  celui  d'un  honnête  homme,  d'un  bon  Allemand,  naïf  et  fort,  et 
cependant  poétique  au  plus  haut  degré.  "  On  voit  qu'il  est  encore  besoin 
de  plaider  les  circonstances  atténuantes  en  faveur  de  la  simplicité  du 
grand  artiste  qui  prétend  parler  au  cœur  plutôt  qu'aux  seules  oreilles  ou 
aux  yeux. 

Mais  voici  que  le  quatuor  éMaurin-Ghevillard  va  commencer  bientôt 
à  faire  parler  de  lui. 

Déjà,  le  23  Mai  1847,  la  Gazette  ^Musicale  relate  des  séances  "de 
quatuor  et  de  quintette  pur  sang,  sans  mélange  de  piano  et  d'autres  instru- 
ments "  que  Maurin  donne  chez  lui. 

Le  14  Novembre  1847  la  Gazette  <SMusicale  signale  la  reprise  de  ces 
auditions  intimes  ;  elle  traite  le  Quatuor  éMaurin  de  "  digne  successeur  du 
Quatuor  Baillot  ",  et  elle  souhaite  qu'il  fasse  entendre  autre  chose  que  des 
œuvres  de  Haydn,  de  Mozart  ou  de  Beethoven  ;  elle  réclame  des 
nouveautés. 

Le  Dimanche  18  Février  1849,  le  même  périodique  parle  d'une 
soirée  qui  a  eu  lieu  le  Mardi  précédent  chez  Maurin.  On  y  joua  le 
quatuor  de  Beethoven  en  mi  mineur  op.  59,  n°  2.  Le  premier  morceau 
parut  "  plus  travaillé  qu'inspiré  "  ;  le  scherzo  fut  jugé  plein  d'entrain,  ! 
l'adagio  "  élégant  et  suave  ",  le  final  "  encore  plus  travaillé  scientifique- 
ment "  que  l'allégro  du  début.  —  "  En  somme,  dit  Henry  Blanchard,  ce 
quatuor  ne  serait  qu'une  œuvre  savante,  s'il  n'enchâssait  le  diamant  dont 
nous  venons  de  parler.  "  (s'agitril  de  l'adagio  ou  de  l'allégretto  ?  Peu 
importe).  —  Après  cela  venait  un  quatuor  de  Mendelssohn  qui  charma 
l'auditoire  ;  puis  le  "  XIIe  quatuor  de  Beethoven,  op.  1  32."  Notre  critique 
se  trompe  certainement.  Il  veut  parler  du  XIIe  quatuor,  op.  127,  ou  bien 
du  XVe  op.  132.  En  tout  cas,  son  appréciation  nous  apprendra  ce  que 
pensait  alors  des  derniers  quatuors  de  Beethoven  un  homme  qui  apparte- 

1  L'Allégretto   fut-il   donc  joué   avant  l'adagio  ?   Ou  bien   les  souvenirs  du  critique  se  sont-ils  brouillés, 
quand  il  a  fallu  reconstituer  l'ordre  des  morceaux  ? 
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nait  à  la  meilleure  partie  du  public.  "  Ce  quatuor  dit-il,  est  un  des 
derniers  ouvrages  de  Beethoven,  alors  qu'il  était  sourd,  un  peu  brutal, 
misanthrope  et  se  réfugiant  dans  un  vague  mysticisme  religieux...  Sa 
pensée  est  vague,  se  perd  dans  des  développements  sans  mesure...  Pour  ses 
fanatiques  —  il  y  en  avait  donc  déjà  !  —  c'est  l'extase  d'un  génie  incompris  ; 
pour  ses  admirateurs,  qui  le  plaignent,  c'est  un  génie  éteint  qui  lance  encore 
parfois  de  brillants  lueurs.  ':'  —  Pour  terminer  brillamment  la  séance, 
Maurin  joua  un  trio  à  cordes  de  Beethoven  avec  l'altiste  Casimir  Ney  et 
le  violoncelliste  Lebouc.  Voici  donc  un  renseignement  important:  Maurin 
n'avait  pas  encore  rencontré  Chevillard  ;  c'est  avec  Lebouc  qu'il  fait  chez 
lui  de  la  musique  de  chambre,  comme  il  en  a  déjà  fait  en  public  avec  le 
même  violoncelliste  en  Janvier  1 848  pour  les  concerts  de  la  pianiste 
MIlc  Mattmann.  Et  nous  voyons  que  Maurin  s'était  déjà  essayé  dans  les 
derniers  quatuors  de  Beethoven  avant  de  s'être  associé  avec  Chevillard, 
qui,  de  son  côté,  cherchait  un  collaborateur.  1 

Je  n'ai  pu,  jusqu'à  présent,  préciser  quand  ni  de  quelle  façon  les  deux 
artistes  entrèrent  en  relations.  Toujours  est-il  que  le  29  février  1852  la 
Gazette  ^Musicale  note  cet  événement  qui,  pour  nous,  est  considérable  :  le 
quatuor  SVLaurin-Chevillard  fait  entendre  les  six  derniers  quatuors  de  Beet- 
hoven au  Cercle  de  la  librairie. 

Quelles  furent  les  impressions  des  premiers  auditeurs  français  de  cette 
suite  d'œuvres  extraordinaires  ? 

"  On  se  trouve  tout  dépaysé,  nous  dit  d'abord  Blanchard,  par  cet 
ajournement  incessant  de  la  cadence  finale,  cette  variété  de  mesure  qui 
paraît  sans  nécessité,  ce  bris  du  rythme.  "  Mais  voici  bientôt  notre  critique 
converti,  et  dès  l'article  suivant  il  écrit  :  "  Nous  avons  voulu  entendre  des 
yeux  en  même  temps  que  des  oreilles  ;  et,  sur  une  édition  très  correcte 
des  derniers  quatuors  de  Beethoven,  nous  avons  suivi  la  pensée  de 
l'auteur...  et  nous  nous  sommes  convaincus  que  r homme  n  était  point  déchu  quand 
il  a  écrit  ces  œuvres  audacieuses  et  sans  précédents  dans  V art  musical...  Nous 
voudrions  que  le  Ier  violon  se  dessinât  avec  un  peu  plus  d'ampleur  de  son, 
et  que  ses  phrases  mélodiques  ne  tombassent  point,  ainsi  qu'elles  le  font 
parfois,  dans  une  mélancolie  affectée  ou  mignarde.  "  Il  a  donc  enfin  com- 

1  J'avais  achevé  d'écrire  cet  article  quand  j'ai  découvert  une  indication  intéressante  de  Berlioz  dans  son 
article  du  3  Février  1850  au  Journal  des  Débats.  Il  signale  le  salon  de  Massart,  professeur  au  Conservatoire, 
comme  un  de  ceux  où  "  la  petite  musique  entre  le  moins  aisément  "  et  où  "les  derniers  quatuors  de  Beethoven 
peuvent  développer  l'audacieux  éclat  de  leur  style  et  la  majesté  de  leurs  ardentes  périodes.  "  C'était  Jacquarl  qui 
tenait  la  partie  de  violoncelle. 
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pris  la  grandeur  de  l'œuvre,  si  bien  même  qu'il  en  discute  l'interprétation. 

Quelques  mois  après  (28  novembre  1852),  c'est  avec  un  véritable 
enthousiasme  que  Blanchard  annonce  :  "  MM.  éMaurin,  Sabattier,  £Mas 
et  CAevillard  vont  donner  quelques  séances  consacrées  aux  derniers 
quatuors  de  Beethoven,  ces  six  œuvres  exceptionnelles  qui  ont  créé  de 
nouvelles  émotions  !  "  Et  il  remarque  :  "  Ce  qu'il  y  a  de  singulier  à 
l'audition  de  cette  musique  d'une  mélodie  si  complexe  et  si  capricieuse, 
et  en  même  temps  d'une  harmonie  si  pure  et  d'un  style  si  sévère,  c'est  que 
tout  cela  plaît  autant  aux  intelligences  musicales  ordi?iaires,  aux  femmes  enfin, 
quaux  artistes ',  aux  hommes  compétents  et  aptes  a  juger  ces  choses  compli- 
quées... Nous  avons  assisté  aux  répétitions  tout  artistiques  et  religieusement 
faites...  "  On  s'aperçoit  donc  que  la  musique  dite  sérieuse,  la  musique 
travaillée,  savante,  complexe,  ne  se  soutient  que  par  l'émotion  qui  l'a 
inspirée  et  qu'elle  fait  naître  à  son  tour,  émotion  à  laquelle  toute  l'intel- 
ligence et  toute  la  science  du  monde  ne  suppléent  ni  chez  le  compositeur 
ni  chez  l'auditeur.  Aveu  toujours  pénible  à  des  professionnels,  surtout  s'ils 
sont  Français. 

Le  grand  coup  est  porté.  Un  monde  nouveau  s'ouvre  pour  les  artistes, 
un  monde  insoupçonné  de  sensations  et  de  sentiments  qu'on  n'attendait 
pas  de  la  musique  de  chambre,  et  auxquels  il  semblait  que  toutes  les 
ressources  de  l'orchestre  fussent  indispensables.  On  peut  donc  dire  d'aussi 
grandes  choses,  d'aussi  poignantes,  d'aussi  profondes  avec  cette  voix  intime 
du  quatuor  !  La  musique  de  chambre  va  bientôt  cesser  de  passer  pour  un 
divertissement  aimable  d'habiles  contrepointistes  s'amusant  à  charmer  de 
leur  adresse  un  public  de  nonchalants  dilettantes. 

Je  note  rapidement  quelques  faits  et  quelques  dates  : 

En  1853  Paraissent  les  24  Préludes  pour  le  piano  de  Stephen  Heller. 
Cela  change  un  peu  des  éternelles  "  fantaisies  "  sur  les  opéras  à  la  mode. 

La  même  année  Edouard  Lalo  (1  823-1 892)  publie  un  grand  duo  pour 
piano  et  violon  et  son  2e  trio  pour  piano,  violon  et  basse,  "  deux  œuvres 
consciencieusement  pensées  et  purement  écrites,  nous  dit  la  Gazette  ^Mu- 
sicale ;  et  si  le  jeune  compositeur  persiste  dans  cette  voie,  il  y  trouvera 
certainement  la  réputation  de  continuateur  d'Onslow  (!)  " 

En  1854  le  quatuor  éMaurin-CAevillard  s'adjoint  une  pianiste, 
éMme  éMattmann,  et  varie  ses  programmes  ;  il  fait  entendre  du  Mozart,  le 
difficile  trio  en  mi  \>  de  Beethoven,  la  sonate  pour  violoncelle  op.  102,  etc. 
A    l'une   de    ses   séances,    il    eut    l'idée    d'exécuter   un   "  fragment  "    du 
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XVe  quatuor  de  Beethoven  (la  marche  et  le  final).  C'était  une  habitude 
prise  de  détacher  ainsi  les  morceaux  particulièrement  goûtés  du  public. 
Mais  cette  fois  le  critique  Blanchard  proteste.  Cela  lui  paraît  maintenant 
"  intolérable  ",  et  son  indignation  est  encore  un  signe  des  temps  nouveaux. 

En  1856  voici  une  autre  association,  celle  de  MM.  Armingaud, 
Lapret,  Lalo  et  Jacquard,  qui  se  donne  pour  mission  de  faire  connaître  à 
Paris  les  quatuors  de  Mendelssohn.  La  même  année,  M.  Krûger,  pianiste 
et  MM.  Hammer  et  Regnault  jouent  le  premier  trio  de  Schumann  "  si 
curieux  à  entendre  ".  Et  nous  notons  dans  la  Gazette  ^Musicale  cette 
importante  réflexion  :  "  Les  séances  de  musique  de  chambre  se  multiplient  et 
se  popularisent  ;  elles  ont  lieu  maintenant  dans  nos  salles  de  concert  ;  elles 
ont  leurs  dilettantes,  leurs  fanatiques  mêmes  ;  c'est  une  sorte  d'ère  nouvelle, 
Père  du  quatuor,  qui  est  enfin  venue  !  "  —  Charles  Dancla  mélange  sur  ses 
programmes  des  œuvres  de  contemporains  aux  œuvres  des  classiques. 
"  C'est  chose  bonne,  remarque  Henri  Blanchard,  surtout  à  l'époque  où 
l'Allemagne  semble  se  reposer,  après  avoir  produit  Haydn,  Mozart,  Beet- 
hoven, Weber  et  Mendelssohn.  Qui  sait?  Le  temps  est  peut-être  venu  pour 
la  France  de  se  placer  en  tête  de  Part  instrumental,  comme,  au  commence- 
ment de  ce  siècle,  elle  tenait  le  premier  rang  pour  la  composition  drama- 
tique. "  On  ne  pouvait  être  meilleur  prophète  ;  et  l'on  voit  que  dès  1856 
l'espoir  d'une  renaissance  de  la  musique  de  chambre  en  France  devenait 
de  plus  en  plus  certain  pour  les  esprits  un  peu  perspicaces. 

En  1860  se  fonde  le  Quatuor  Lamoureux. 

La  même  année  M.  Saint-Saëns  donne  chez  Erard  un  concert  de  ses 
œuvres.  Dorus,  Leroy,  Achille  Dien,  Armingaud,  Lapret,  Lalo,  Jacquard, 
Lubeck  interprètent  son  quintette  op.  14,  des  duos  pour  piano  et  harmo- 
nium, une  fantaisie  pour  clarinette,  un  concerto  de  violon,  une  tarentelle,  etc. 
Nous  lisons  à  ce  propos  dans  la  Gazette  ^Musicale  :  "  Tout  le  monde  vous 
dira  que  M.  Saint-Saëns  est  un  artiste  sérieux,  instruit  ;  mais  nul  ne  vous 
jouera  ses  œuvres.  Il  y  a  comme  cela,  à  Paris,  une  dizaine  de  jeunes 
musiciens  dont  chacun  ne  parle  qu'avec  une  certaine  gravité,  et  que  le 
public  ne  connaît  pas,  et  ne  connaîtra  peut-être  jamais.  "  Cette  dizaine  de 
jeunes  musiciens  "  sérieux  et  instruits  "  c'était  le  groupe  des  futurs  fonda- 
teurs de  la  Société  Nationale,  que  nous  retrouverons  tout  à  l'heure.  —  La 
Gazette  note  dans  les  œuvres  de  M.  Saint-Saëns  "  des  dissonances,  des 
retards,  et  des  recherches  de  toutes  sortes,...  une  harmonie  d'une  sévère 
correction  et  d'une  grande  hardiesse.  "  Mais  elle  regrette  que  "  la  pensée 
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ne  soit  ni  assez  large,  ni  assez  franche  pour  se  montrer  simplement  vêtue." 
Toutefois  elle  constate  que  le  succès  fut  considérable. 

Le  Quintette  de  M.  Saint-Saëns,  qui  fut  joué  à  ce  Concert,  est  une 
œuvre  de  débutant.  Du  moins  présente-t-elle  déjà  des  qualités  de  style, 
une  tenue,  une  allure  qu'on  n'avait  jamais  encore  rencontrées  dans  les 
productions  des  Onslow,  des  Reber,  ni  même  dans  les  ouvrages  de  jeunesse 
d'Edouard  Lalo. 

L'éducation  du  public,  au  point  de  vue  de  la  musique  pure,  va  peu 
à  peu  se  parfaire  grâce  à  l'initiative  de  Pasdeloup.  On  annonce  l'ouverture 
des  Concerts  populaires  de  musique  classique  pour  le  27  octobre  1861  ;  ils 
feront  suite  aux  séances  interrompus  de  la  Société  des  jeunes  artistes  (fondée 
en  1852).  La  musique  de  chambre  devait  profiter  indirectement  de  ce 
nouveau  progrès  de  la  musique  symphonique. 

Il  y  avait  pourtant  de  rudes  résistances  à  vaincre,  et  de  la  part  des 
critiques  les  plus  en  vue  parfois.  Tout  ce  mouvement  vers  un  art  intérieur, 
sérieux  et  profond,  n'avait  pas  de  plus  irréductible  adversaire  que  le 
célèbre  Scudo.  C'est  ainsi  qu'il  écrivait  en  1860  :  "Le  XIVe  quatuor  de 
Beethoven  ne  vaut  pas  toute  la  peine  qu'on  se  donne  pour  le  comprendre. 
C'est  obscur,  rempli  de  puérilités  prétentieuses  qui  ne  sont  pas  rachetées 
par  quelques  élans  sublimes  qu'on  y  rencontre...  M.  Maurin,  ajoute-t-il, 
nous  semble  avoir  acquis  une  meilleure  qualité  de  son,  un  son  plus  pur  et 
plus  nourri  à  la  fois.  "  Un  autre  jour,  c'est  un  quatuor  de  Schumann, 
présenté  par  l'association  Armingaud-Jacquard,  qui  déplaît  à  notre 
Aristarque  !  Cette  œuvre  "  ne  nous  a  pas  encore  réconcilié  avec  le  style 
pénible  et  entortillé  de  ce  maître  que  l'Allemagne  voudrait  bien  imposer 
à  notre  admiration.  Il  y  a  pourtant  dans  ce  quatuor  quelques  parties 
remarquables,  entre  autres  l'adagio,  qui  nous  a  paru  ne  pas  manquer  de 
sentiment  ;  mais  l'ensemble  est  d'une  grande  pauvreté  d'idées,  et  d'une  har- 
monie parfois  féroce."  Scudo  ne  peut  souffrir  Schumann,  même  interprété 
par  Mme  Clara  Schumann  :  "  La  musique  de  son  mari,  qu'elle  a  essayé  de 
nous  imposer,  n'a  pas  vaincu  l'indifférence  du  public  et  la  désapprobation 
des  hommes  de  goût,  qui  ne  se  laissent  pas  étourdir  par  de  creuses  rêvas- 
series." Parlez-moi  d'  "  un  quatuor  de  Fesca,  plein  de  grâce  et  de  mélodie  !" 
A  la  bonne  heure  !  —  L'élégance  même  de  Mendelssohn  ne  désarme  pas 
l'intransigeance  de  cet  esprit  ultra-conservateur  :  Mendelssohn  a  une  forme 
trop  indécise,  et  c'est  "  dans  certaines  de  ses  pages  de  vague  mélopée 
qu'un  grand  nombre  de  jeunes  compositeurs  modernes,  particulièrement 
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M.  Gounod  sont  allés  prendre  les  éléments  de  ce  style  terne  et  travaillé 
dont  ils  ont  affublé  leur  pensée.  "  L'analogie  est  finement  indignée,  mais 
qu'y  a-t-il  de  si  "  travaillé  "  chez  Mendelssohn,  et  surtout  chez  Gounod  ? 

Scudo  termine  du  moins  son  compte-rendu  des  Concerts  de  l'Année 
1862  par  une  réflexion  fort  juste  et  qui  corrobore  toutes  les  indications 
que  nous  avons  déjà  rassemblées  :  "  Il  est  facile  de  prévoir  qu'en  face  de 
ce  développement  inouï  de  la  musique  instrumentale ',  les  théâtres  lyriques,  avec 
leurs  maigres  productions  interprétées  par  les  chanteurs  que  nous  enten- 
dons, auront  bien  de  la  peine  à  lutter  contre  l'effet  produit  par  une 
symphonie  de  Beethoven  exécutée  par  un  grand  orchestre  devant  4000 
auditeurs.  "  Oui,  voilà  la  musique  symphonique  qui  est  en  train  de 
conquérir  le  grand  public  ;  et,  derrière  elle,  à  son  ombre,  la  musique  de 
chambre  se  fait  sa  place  à  son  tour. 

Une  autre  preuve  de  ce  goût  naissant  du  public  pour  la  musique  de 
chambre,  c'est  la  création  en  1859-60  de  la  société  la  Trompette.  Ce  ne  fut 
d'abord  qu'une  réunion  de  jeunes  amateurs,  qui,  tous  élèves  de  l'Ecole 
polytechnique,  occupaient  leurs  heures  de  récréation  à  jouer  des  sonates, 
des  trios,  des  quatuors.  A  la  sortie  de  l'Ecole,  M.  Emile  Lemoine  continua 
de  se  joindre  à  quelques  amis  toutes  les  semaines  pour  faire  de  la  musique 
d'ensemble.  Des  artistes  comme  Pugno,  Tsaye,  Hollmann,  se  firent  bientôt 
entendre  dans  ces  soirées  intimes.  Le  nombre  des  invités  augmentant  sans 
cesse,  le  salon  de  M.  Lemoine  devint  trop  étroit  pour  les  contenir  tous, 
et  les  soirées  de  la  Trompette  furent  transportées  à  partir  du  4  janvier  1  873 
à  la  salle  Erard,  puis  à  la  salle  Pleyel,  et  enfin,  depuis  le  14  janvier  1875, 
à  la  salle  de  la  Société  d'Horticulture.  Dès  lors  toutes  les  célébrités  du 
monde  musical  figurent  sur  ses  programmes. * 

1  Voici  la  liste  des  quatuors  attachés  au  service  de  la  Trompette  : 
1860.  Peyrot,  violon,  Lemoine,  alto,  Fréd.  Rossel,  basse,  Çh.  Bazaine,  piano. 
1875.  Léon  Reynier,  ier  violon,  Hollander,  2e  violon,  Godard,  alto,  Delsart       )     .  ,         ,. 

Hollmann  ) 

f  Léon  Reynier,  Çolblain,  Benjamin  Godard,  Delsart. 
1  \  Marsick^,  Çolblain,  Van  Wcefelghem,  Delsart. 

1879.  Marsick,  Rémy,  Van  Wcefelghem,  Delsart. 

f  Marsick,  Brun,  Mas,  Brandoukoff- 

\  Rémy,  Tarent,  Van  Wcefelghem,  Delsart. 

j  Marsick,  Brun,  Mas,  Loys. 

\  Rémy,  Tarent,  Van  Wcefelghem,  Delsart. 

(  Marsick,  Hayot,  Laforge,  Loeb. 

\  Rémy,  Tarent,  Van  Wcefelghem,  Delsart. 
1899.  Marsick,  Hayot,  Bailly,  Loeb. 

j  Hayot,  Touche,  Bailly,  Salmon. 
°     '  \  Geloso,  Tracol,  Mont  eux,  Schnéklud. 
1902.  Hayot,  Touche,  Denayer,  Salmon. 
1905.  Hayot,  André,  Denayer,  Salmon. 
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Mais  il  ne  faudrait  pas  exagérer  le  rôle  de  la  Trompette  dans  le 
mouvement  musical  français  à  partir  de  1860.  D'abord  de  1860  à  1873 
les  réunions  eurent  un  caractère  tout  à  fait  intime  et  absolument  privé. 
Leur  influence  sur  le  développement  du  goût  dut  par  conséquent  rester 
assez  faible  pendant  cette  première  période.  A  partir  de  1873,  M.  Emile 
Lemoine  reçoit  ses  amis  dans  une  salle  publique,  mais  il  la  considère  comme 
"  son  salon  ",  et  l'on  ne  peut  y  être  admis  que  sur  invitation.  Le  caractère 
fermé  de  ces  manifestations  artistiques  nuira  toujours  à  leur  valeur  éduca- 
tive. Le  public  de  la  Trompette  ne  se  renouvelle  pas  :  ce  sont  toujours  les 
mêmes  amateurs  de  musique  qui  viennent  là  :  on  prêche  des  convertis. 
Autre  inconvénient  :  l'esprit  de  coterie  !  On  est  fier,  dans  un  certain 
milieu,  d'appartenir  à  ce  cénacle.  On  se  fait  inviter  aux  séances  hebdoma- 
daires, sans  aimer  la  musique,  et  sans  faire  aucun  effort  pour  devenir  musi- 
cien. M.  Emile  Lemoine  lui-même  est  obligé  de  constater  l'indifférence, 
l'inattention,  la  frivolité  d'un  grand  nombre  d'auditeurs  "  qui  viennent 
pour  causer  et  rire  pendant  tout  un  morceau,  et  quelquefois  pendant 
toute  la  soirée  ",  et  il  ajoute  :  "Je  crains  bien  que  la  renommée  qu'a  prise 
malgré  moi  la  Trompette  n'ait  nui  à  la  qualité  moyenne  des  auditeurs.  " 

D'autre  part  si  M.  Emile  Lemoine  fut  un  fervent  admirateur  des 
classiques  allemands  et  s'il  lutta  toute  sa  vie  pour  en  imposer  le  culte  à 
ses  amis,  là  se  borna  son  œuvre  :  il  ne  fit  rien  pour  encourager  la  jeune 
école  française  de  musique  de  chambre.  Son  esprit  foncièrement  conser- 
vateur s'effarait  devant  toute  nouveauté.  Il  ne  souffrit  que  rarement  des 
exceptions  à  "  la  règle  prohibitive  qu'il  s'était  imposée  au  sujet  de  l'exé- 
cution de  musique  instrumentale  moderne."  Ce  sont  ses  propres  expres- 
sions. Il  avoue  très  franchement  "  qu'il  ne  peut  pas  suivre  ceux  qui  sont 
tout  à  fait  en  avant  dans  le  mouvement  qui  entraîne  la  musique  à  notre 
époque."  M.  Saint-Saëns  ne  devient  l'ami  de  la  maison  qu'en  1875, 
lorsque  sa  réputation  est  déjà  consacré.  Le  nom  de  César  Franck  paraît 
pour  la  première  fois  sur  un  programme  en  1883,  et  seulement  avec 
V Ange  et  l'Enfant.  On  peut  dire  que  la  Trompette  n'accueillit  jamais  un 
artiste  ou  une  œuvre  que  lorsque  le  grand  public  les  avait  préalablement 
adoptés  ;  et  un  grand  nombre  des  plus  remarquables  compositions  de 
César  Franck,  de  Vincent  d'Indy,  de  Chausson,  pour  ne  citer  que  quelques 
noms  illustres,  ne  furent  jamais  exécutées  à  la  Trompette.  A  supposer  que 
la  Tro?npette  n'eût  pas  existé,  il  n'y  aurait  rien  eu  de  changé  dans  l'évolu- 
tion de  la  musique  française  moderne,  ou  du  moins,  pour  être  tout  à  fait 
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exact,  nous  aurions  le  regret  de  ne  pas  posséder  le  Septuor  de  M.  Saint- 
Saëns  (1880),  ni  celui  de  M.  d'Indy  (1887),  mais  c'est  à  quoi  se  seraient 
bornées  nos  pertes. 

En  tout  cas,  de  1860  à  1871  la  Trompette  ne  faisait  pas  encore  grand 
bruit  dans  le  Paris  musical,  et  c'est  d'un  autre  côté  qu'il  faut  nous  tourner 
si  nous  voulons  relever  des  initiatives  fécondes.  1 

En  1862  M.  Saint-Saëns  donne  un  nouveau  concert  dans  la  Salle 
Pleyel.  La  Gazette  Musicale  lui  reproche  d'hésiter  entre  le  passé  "  et  les 
routes  nouvelles  ouvertes  par  Mendelssohn  (?),  qui  ont  égaré  déjà  tant 
d'intelligences  supérieures  (?)...,  Au  fond,  il  est  infiniment  plus  classique 
qu'il  ne  veut  le  paraître.  " 

En  1863  M.  A.  Ferrand  organise  des  séances  de  quatuors  français. 
Idée  intéressante  !  Malheureusement  voici  les  titres  que  nous  relevons  au 
programme  :  Quintette  à'Onslow,  trio  de  Reber,  sonate  de  Vancorbeil  pour 
piano  et  alto,  quatuor  de  Gastinel,  trio  de  Georges  Mathias,  trio  de  Boëly. 
Et  c'est  tout  !  Rien  de  Lalo,  ni  de  Saint-Saëns,  ni  de  Franck. 

Cette  même  année  1863,  M.  Saint-Saëns  fait  entendre  salle  Pleyel 
sa  Symphonie  en  ré,  un  Concerto  de  violon  et  quelques  ouvrages  moins  im- 
portants. Le  jeune  artiste  est  ainsi  jugé  dans  la  Gazette  éMusicale  : 
"  Pianiste,  il  a  un  beau  talent,  gâté  par  une  sécheresse  d'autant  plus 
regrettable  qu'elle  semble  presque  volontaire...  Compositeur,  il  a  un 
incontestable  mérite  de  style,  obscurci  à  chaque  instant  par  des  idées 
vieillottes,  par  une  hésitation  évidente  entre  les  formes  d'autrefois,  celles 
d'aujourd'hui,  et  même,  souvent,  celles  de  demain  :  Bach  et  Wagner  sont 
confondus  et  forment  un  tout  qui  ne  satisfait   complètement   personne.  " 

En  1864  la  Société  des  Quatuors  français  joue  des  œuvres  de  Georges 
^Pfeifer,  Auguste  SVLorel^  Adolphe  Blanc. 

En  1865  M.  Samt-Saëns  donne  la  première  audition  de  son  Trio 
en  fa  (op.  18),  et  c'est  là  une  date  importante  dans  l'histoire  de  la  musi- 
que de  chambre  française.  Peut-être  même  M.  Saint-Saëns  ne  retrouvera- 
t-il  jamais  une  veine  aussi  heureuse  !  Grâce,  fraîcheur,  élégance,  jeunesse, 
pureté  de  ligne  et  délicatesse  de  touche,  tout  se  réunit  pour  faire  de  ces 
quelques  pages  un  délicieux  bijou  musical.  Ici  point  de  pédantisme,  ni  de 
raideur,  ou  à  peine  ;  une  facilité,  une  fluidité  extrêmes,  et  presque  de  la 
tendresse. 

1  A  partir  de  1893,  M.  Lemoine  délègue  la  direction  de  la  Trompette  d'abord  à  Alary   (1893-1907),  puis  à 
Saraz  (1 907-1 909),  enfin  à  MM.  Hayot  et  Salmon. 
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M.  Saint-Saëns  va  s'imposer  de  plus  en  plus  à  l'attention  du  public 
et  des  artistes,  et  on  pensera  tout  naturellement  à  lui  quand  il  s'agira  de 
nommer  en  1871  les  deux  premiers  présidents  de  la  Société  Nationale. 

D'ici  là  quelques  événements  encore  à  relever  . 

En  1867  Edward  Colonne  (18 38-1 9 10)  inaugure  ses  séances  de 
musique  de  chambre. 

En  Janvier  1870  la  jeune  Société  Schumann,  fondée  par  MM.  Delabaye, 
White,  Lasserre,  éMadier-éMontjau  et  Wœfelghem,  donne  sa  première  soirée. 
En  Mars  de  la  même  année,  elle  fait  entendre  le  qumtette  de  Castillon 
"  qui  révèle,  nous  dit  la  Gazette  ^Musicale,  en  dépit  de  quelques  traces 
d'inexpérience,  un  talent  primesautier  et  de  consciencieuses  études.  "  En 
Avril  la  Société  Schumann  met  à  son  programme  le  quintette  de  Brahms, 
déjà  présenté  au  public  en  Février  par  Lamoureux. 

Le  22  octobre  1871,  Em.  Mathieu  de  Monter  rend  compte  avec 
enthousiasme  du  Ruth  de  César  Franck  "  qui  détermine  les  tendances  de 
l'école  néo-archaïque  française.  " 

Enfin  nous  lisons  le  31  décembre  1871  dans  la  Gazette  ^Musicale  : 
"  Une  Société  Nationale  de  musique,  qui  vient  de  se  former,  a  pour  but 
l'union  des  compositeurs  français  et  l'exécution  de  leurs  œuvres...  Trois 
séances  d'audition  ont  déjà  été  données  les  25  novembre,  9  et  23  décembre. 
Des  œuvres  de  MM.  Pfeiffer,  éMassenet,  Fissot,  Guiraud,  Saint-Saëns,  Bizet, 
César  Franck,  de  Castillon,   Bourgault-Ducoudray,   Th.  Dubois,  y  ont  été 

exécutées.  " 

Désormais  l'école  française  est  maîtresse  de  sa  destinée.  Aucun  obstacle 
ne  saurait  la  retenir  dans  son  développement,  et  l'on  n'ignore  point  quelle 
magnifique  part  elle  réserva  au  quatuor,  à  la  sonate  et  au  lied,  à  côté  de 
la  symphonie  et  du  drame. 

Paul  Landormy. 


MITJANA  (Rafaël).  —  Catalogue  critique  et  descriptif  des 
imprimés  de  musique  des  XFIe  et  XFIIe  siècles,  conservés  à  la  Bi- 
bliothèque de  l'Université  Royale  d'Upsala.  (Upsala,  et  Berlin 
L.  Liepmannsohn,  191 1.  In-8°  de  250  p.  ;  fr.  20). 

On  savait  —  assez  confusément  d'ailleurs  —  que  la  biblio- 
thèque d'Upsal  possédait  une  des  plus  riches  collections  d'Europe 
en  fait  de  musique.  x  Mais  un  inventaire  restait  à  faire,  qui  put 
nous  renseigner  d'une  manière  précise.  Les  loisirs  d'une  mission 
diplomatique  en  Suède  ont  permis  à  M.  Mitjana  d'accomplir  cette 
œuvre  avec  patience  et  méthode.  C'est  un  exemple  qui  pourrait 
être  proposé  à  nos  légations  françaises  à  l'étranger,  et  qui  a  droit  à 
la  reconnaissance  de  la  musicologie  toute  entière  ;  un  exemple 
aussi  qui  doit  nous  flatter  particulièrement  à  Paris.  Car  notre  section 
n'est  pas  étrangère  à  la  publication  de  ce  bel  ouvrage.  Lorsque 
notre  S.  I.  M.  forma  le  dessein  de  ses  bibliographies  encartées, 
imitées  de  celles  d'Eitner,  et  dont  la  première  a  été  la  Bibliographia 
Exotica  de  G.  Knosp,  nous  nous  adressâmes  à  M.  Mitjana,  dont 
nous  connaissions  les  recherches,  et  dont  nous  aurions  été  heureux 
de  publier  les  dépouillements.  L'Université  d'Upsala  connut  cette 
démarche,  elle  résolut  de  ne  pas  laisser  à  d'autres  qu'à  la  Suède 
le  soin  d'une  publication  nationale  et  le  catalogue  qui  paraît  aujourd'hui  fut  décidé. 

Nous  apprenons  par  ce  volume  que  la  collection  des  imprimés  de  musique  d'Upsala  est 
plus  intéressante  par  sa  qualité  que  par  sa  quantité,  et  ne  comprend  guère  que  quelques  cen- 
taines de  volumes  qui  proviennent  en  grande  partie  du  butin  des  guerres  de  Gustave  Adolphe 
et  fuient  rapportés  ou  envoyés  d'Allemagne,  notamment  de  Mayence.  Nous  trouverons 
donc,  dans  ce  fonds,  le  répertoire  Italo-Allemand  en  usage  dans  les  églises  et  cités  de  l'Alle- 
magne depuis  le  milieu  du  XVIe  jusque  dans  les  premières  années  du  XVIIIe,  époque  où  appa- 
raissent les  Français  et  où  s'arrête  M.  Mitjana.  Le  premier  volume  de  ce  catalogue  nous 
donne  les  ouvrages  de  musique  religieuse  portant  un  nom  d'auteur,  c'est  à  dire  que  nous 
n'avons  encore  devant  nous  que  le  sixième  du  labeur  entrepris  par  notre  savant  collègue.  Il 
nous  reste  à  attendre  les  anonymes  de  musique  religieuse,  les  auteurs  et  les  recueils  profanes, 
la  musique  dramatique,  et  la  musique  instrumentale.  Chacun  de  ces  volumes  suppose  donc 
une  description  critique  très  détaillée,  appliquée  à  un  nombre  d'articles  restreint,  et  c'est, 
en  effet  un  modèle  d'érudition  patiente  qu'a  voulu  nous  donner  l'Université  d'Upsala.  Chaque 
ouvrage  est  minutieusement  inventorié  et  entouré  des  indications  historiques  ou  même   biogra- 

1  Notre  ami  Pirro  a  largement  profité  à  plusieurs  reprises  de  la  libéralité  avec  laquelle  les  bibliothécaires 
suédois  envoient  leur  musique  précieuse  à  l'étranger.  Ce  qui  les  distingue  de  notre  bibliothèque  nationale,  où 
des  règlements  iniques  et  inexplicables  défendent  le  prêt  de  la  musique  quelle  qu'elle  soit. 
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phiques  qui  peuvent  le  signaler  à  notre  attention.  Si  bien  que  l'ouvrage  de  M.  Mitjana  est 
plus  et  mieux  qu'un  simple  catalogue  :  il  forme  une  utile  contribution  à  l'étude  de  la  litté- 
rature musicale. 

Ainsi  conçu,  le  catalogue  d'Upsala  devait  offrir  de  sérieuses  difficultés,  ne  fut-ce  que  dans 
la  disposition  typographique  de  ses  colonnes,  où  tant  de  caractères  et  de  corps  différents 
s'alignent  et  se  mêlent.  M.  Mitjana  a  triomphé  de  ces  obstacles  et  il  faut  l'en  louer  grandement. 
Qu'il  me  permette  cependant  une  remarque  dont  il  sait  que  je  ne  pourrai  me  défendre.  Elle 
s'applique  à  la  méthode  et  non  pas  du  tout  à  la  réalisation  de  ce  livre,  que  je  trouve  parfaite. 
Plusieurs  fois  déjà  je  me  suis  élevé  contre  ce  qu'on  peut  appeler  la  bibliographie  descriptive  et 
le  catalogue  d'Upsala,  loin  de  détruire  mes  scrupules,  les  renforce.  Je  continue  à  penser  que  si 
la  musicologie  européenne  veut  entrer  dans  cette  voie  de  l'inventaire  analytique,  l'argent  et  le 
temps  manqueront  avant  que  notre  tâche  soit  accomplie.  Calculons  en  effet.  Prenons  dans  le 
présent  catalogue  le  Dialogus  auff die  Passionzeit  de  Kindermann.  Ce  seul  ouvrage,  traité  à  la 
manière  descriptive,  occupe  cinq  pages.  Mettons  que  la  feuille  d'imprimerie  (32  pages),  pour 
un  travail  de  ce  genre  revienne  à  80  frs.,  ce  qui  met  la  description  d'un  ouvrage  à  1 1  frs. 
Supposons  que  le  même  ouvrage  se  rencontre  en  quarante  bibliothèques,  et  soit  catalogué  avec 
la  même  méthode.  Lorsque  l'inventaire  général  des  fonds  de  musique  du  monde  entier,  sera 
complet,  le  Dialogus  aura  donc  coûté  11  x  40  =  440  frs.  de  frais  d'inventaire.  Estimons  à 
dix  mille  les  ouvrages  rares  des  XV,  XVI,  XVII  et  même  XVIIIe  siècles  qui  reparaissent  ainsi 
dans  les  grands  dépôts,  nous  aurons  donc  besoin  de  440  frs.  x  10.000,  ce  qui  donne  le  total 
gigantesque  de  quatre  millions  et  demi,  et  ce  qui  demandera  un  siècle  d'efforts.  Et  je  ne  parle 
ici  que  des  ouvrages  rares  !  Or  à  quoi  aboutiront  tant  de  sacrifices  ?  A  nous  donner  vingt, 
trente,  quarante  fois  la  même  description. 

Autre  danger.  Si  la  description  va  jusqu'à  la  biographie  et  à  l'histoire  proprement 
dite,  où  s'arrêtera-t-elle  ?  L'inventaire  de  musique  ne  pourra-t-il  entre  certaines  mains  devenir 
œuvre  de  bibliophilie,  d'archéologie,  de  curiosité  ou  d'anecdote  ?  En  somme  c'est  le  désir  de 
faire  un  monument  qui  incite  et  incitera  encore  le  bibliographe  à  s'engager  dans  la  voie  des 
descriptions  critiques,  le  désir  de  montrer  comme  le  dit  excellement  M.  Mitjana  :  "  tout  le 
profit  que  V histoire  de  V art  musical  pourrait  retirer  d'un  dépouillement  complet  de  ces  fonds  richissi- 
mes" désir  très  légitime,  mais  que  je  ne  trouve  pas  à  sa  place  ici,  et  contre  lequel  il  convient 
de  réagir  si  l'on  ne  veut  pas  entraîner  la  bibliographie  musicale  dans  une  aventure  périlleuse. 
Il  y  a  là  une  confusion  de  méthode  qu'il  faut  attribuer  à  la  jeunesse  de  notre  musicologie.  En 
botanique,  l'inventaire  d'un  herbier  n'entraîne  pas  la  description  des  propriétés  des  plantes 
qui  s'y  trouvent  ;  de  même  en  minéralogie  ou  dans  toute  autre  science.  Mais,  en  musique,  le 
chercheur  est  ébloui  par  la  nouveauté.  Il  ne  résiste  pas  au  plaisir  d'ouvrir  le  volume,  dont  il 
doit  nous  signaler  la  présence,  et  d'en  transcrire  quelque  peu,  de  nous  dire  d'où  il  vient,  pour 
qui  il  a  été  conçu,  en  quoi  il  semble  particulier  etc..  L'entité  bibliographique  ne  lui  suffit  pas, 
il  voit  le  trésor  historique,   et,   ainsi,  le  catalogue   devient  un  répertoire  d'érudition. 

Cette  préoccupation  est  même  assez  vive  pour  échapper  à  la  science.  Ainsi  par  exemple, 
elle  nous  donnera  les  préfaces,  les  avertissements,  les  dédicaces,  documents  précieux  pour 
l'histoire,  mais  elle  ne  les  donnera  presque  jamais  complets.  Pourquoi  ?  Parce  qu'elle  est 
curiosité  et  qu'elle  obéit  à  l'impulsion  du  sentiment  qui  cherche,  qui  furète,  qui  tombe  en 
admiration  et  puis  qui  saute  ailleurs.  Avec  ce  système  nous  n'aurons  jamais  de  descriptions 
régulières  et  telles  qu'il  n'y  ait  plus  à  y  revenir.  Nous  serons  toujours  à  la  merci  des  honnêtes 
curieux,  comme  on  disait  jadis,  et  des  admirations,  très  Sien  intentionnées  sans  doute,  mais 
très  personnelles.  Qui  ne  voit  les  dangers  d'une  pareille  méthode,  aussi  aléatoire,  d'un 
méthode  en  un  mot  qui  n'en  est  pas  une  ? 
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Car  encore  une  fois,  il  s'agit  ici  de  méthode  et  le  livre  de  M.  Mitjana,  justement  pareequ'il 
est  excellent,  nous  oblige  à  crier  casse-cou  à  tous  ceux  qui  voudraient  l'imiter.  Il  est  temps 
d'ailleurs  encore  de  prévenir  le  mal.  Il  suffirait  pour  cela  de  renvoyer  désormais,  dans  tous  les 
catalogues  à  prétentions  descriptives,  aux  descriptions  qui  ont  déjà  paru.  M.  Mitjana  a  suivi 
cette  pratique  à  l'égard  des  bibliographies  déjà  existantes,  et  elle  est  très  bonne.  Lorsque  par 
exemple  dans  une  de  ces  villes  d'Italie  où  l'Association  des  Musicologues  Italiens  dresse 
l'inventaire  des  richesses  musicales  de  la  Péninsule,  on  rencontrera  un  des  ouvrages  si  bien 
présentés  ici,  une  référence  au  catalogue  d'Upsala  épargnera  des  pages  inutiles.  Ainsi  se 
restreindra  peu  à  peu,  par  élimination,  le  nombre  des  volumes  dont  la  description  peut  séduire 
le  bibliographe,  et  la  tâche  s'allégera.  L'idéal  eut  été  de  publier  vivement  l'inventaire  très 
sommaire  de  tous  ces  imprimés  de  musique  et  d'établir  ensuite  pour  chacun  d'eux  une 
fiche  descriptive,  très  détaillée,  qui  eut  circulé  de  bibliothèque  en  bibliothèque,  pour  s'y  faire 
vérifier,  et  qui  eut  ainsi  donné  le  signalement  définitif  de  l'ouvrage,  en  ses  différents  exem- 
plaires. Mais  la  perfection  n'est  pas  de  ce  monde.  Reconnaissons  du  reste  que  M.  Mitjana  eut 
la  bonne  fortune  de  rencontrer  un  fond,  dont  la  bibliographie  était  encore  peu  connue,  et, 
venant  un  de  tous  premiers,  il  avait  droit  de  se  réserver  un  dépouillement  somptueux  et  la 
gloire  d'une  œuvre  définitive.  J.  Ecorcheville. 

STORCK  (Karl).  —  Musik  and  Musiker  in  Karikatur  und  Satire.  (G.  Stalling,  Olden- 
burg  in  Gr.  191 1,  in  40  de  448  4-  48  p.  Mk.  20). 

Voici  un  livre  considérable,  dont  il  est  extrêmement  difficile  de  donner  une  idée  juste  à 
nos  lecteurs.  Car  il  représente  l'effort  d'un  esprit  curieux  appliqué  à  une  série  d'objets  différents. 
Il  semble  que  l'éditeur  du  volume  soit  parti  de  l'idée  de  réunir  un  album  de  caricatures  inspi- 
rées par  la  musique  à  travers  les  âges,  et  que  l'auteur  n'y  ait  consenti  qu'à  la  condition  de 
d'écrire  un  livre  d'idées  et  d'érudition  littéraire.  Il  en  résulte  un  très  gros  in  40,  orné  d'une 
infinité  de  reproductions,  en  noir  et  en  couleur,  qu'on  éprouve  tout  d'abord  la  tentation  de 
feuilleter,  d'une  main  légère.  Et  cette  première  incursion  est  infiniment  plaisante,  pour  tous 
ceux  qui  aiment  les  livres  à  images. 

Ceux  qui  veulent  aller  plus  loin  et  aborder  le  texte  lui-même  trouvent  devant  eux  à  qui 
parler.  M.  Storck  traite  successivement  de  la  caricature  dans  l'image,  de  la  satire  littéraire,  du 
grotesque  musical.  Puis  il  aborde  l'ordre  chronologique  ;  parle  du  folklore,  des  temps  anciens, 
de  la  Grèce,  de  Rome,  de  l'époque  médiévale,  religieuse  et  profane,  de  la  vie  musicale  de  la 
renaissance,  des  vicissitudes  de  l'opéra  italien,  du  virtuosisme,  des  querelles  musicales,  et  enfin 
du  cas  Wagner.  On  comprend  que  chemin  faisant  et  avec  le  désir  de  voir  les  choses  d'aussi 
loin  l'auteur  nous  entraîne  dans  de  nombreuses  digressions.  Il  recule  d'ailleurs  et  comme  à 
plaisir  les  limites  d'un  sujet  déjà  très  étendu  et  je  ne  crois  pas  me  tromper  en  disant  que  pour 
lui  la  caricature  se  confond  souvent  avec  la  caractéristique.  Un  tableau  de  Watteau,  une  toile  de 
Slingeland,  comme  la  Leçon  de  musique,  un  encadrement  comme  celui  du  Psautier  de 
Maximilien  par  Durer,  la  Fête  d'Eté  de  Jan  Steen  et  d'autres  reproductions  ne  peuvent 
expliquer  ici  leur  présence  que  par  la  nécessité  de  servir  de  démonstration  à  l'une  des  nom- 
breuses thèses  où  l'auteur  s'est  résolument  embarqué.  Ce  que  je  dis  n'est  pas  une  critique,  mais 
un  avertissement  au  lecteur  qui  pourrait  se  laisser  dérouter. 

Pour  moi,  qu'il  me  soit  permis  de  signaler  l'intérêt  particulier  et  le  profit  que  j'ai  trouvé 
à  la  lecture  attentive  de  ce  volume.  J'y  ai  vu  une  sorte  de  petite  encyclopédie  d'iconographie 
musicale.  Les  Sept  cent  quatre-vingt-dix  reproductions  que  j'ai  comptées  m'ont  été  à  elles 
seules   d'un   réel   enseignement.   Il    y  en   a   de    tous   les  temps,  depuis   des  camées  antiques 


54 

jusqu'à  des  illustrations  de  la  Vie 
Parisienne^  depuis  d'anciennes  por- 
celaines jusqu'à  des  caricatures 
d'hier,  depuis  de  vieux  bois  du 
XVe  iusqu'à  Daumier,  Cham  et 
Gavarni.  Le  cabinet  des  estampes 
de  Berlin,  la  belle  collection  des 
Musikfreunde  de  Vienne,  la  manu- 
facture de  porcelaine  de  Saxe,  le 
Musée  Mannskopf  de  Frankfurt, 
tout  a  été  mis  à  contribution  pour 
enrichir  ce  manuel  de  l'illustration 
musicologique.  Il  y  a  là  des  docu- 
ments de  tout  premier  ordre  et 
beaucoup  d'inconnu.  Malheureuse- 
ment, et  M.  Storck  ne  m'en  vou- 
dra pas  de  cette  critique,  la  réfé- 
rence qui  devrait  s'appliquer  à 
chacun  de  ces  précieux  documents 
n'est  pas  donnée  souvent.  Je  sais 
bien  qu'il  n'est  pas  utile  d'indiquer 
la  source  de  telle  ou  telle  litho- 
graphie, car  cette  pièce  peut  se 
retrouver  en  cent  endroits  diffé- 
rents. Mais  il  n'en  est  pas  de  même 
d'une  gemme,  ou  d'une  gravure 
rare,  d'un  bois  qui  orne  une  édi- 
tion difficilement  accessible.  Le 
lecteur  n'y  prend  pas  garde,  le 
chercheur  s'en  irrite  à  bon  droit. 
Le  livre  de  M.  Storck  n'en  restera 
pas  moins  un  très  utile  répertoire 
et  un  ouvrage  de  grand  luxe 
capable  de  faire  honneur  à  nos 
bibliophiles.  J.  E. 


S.  I.  M. 


Illustration  de  la  Narrenschiff  de  Brant 
(Storck  p.   121) 


Dr  CRISTOFORO  SCOTTI. 

gamo    1905   in-fol.) 


Il  pio  instituto  musicale  Donizetti  in    Bergamo.     (Ber- 


Sous  ce  titre  a  paru  en  Italie,  voici  déjà  quelque  temps,  un  livre  d'intérêt  assez  spécial, 
mais  curieux,  en  somme,  et  digne  au  moins  d'une  mention  dans  notre  revue  bibliographique. 
Le  titre  tout  d'abord,  semble  de  nature  à  intriguer  les  lecteurs  français,  car  nous  ne  voyons 
pas,  sans  quelque  surprise,  qualifier  de  "  pieuse  "  une  école  de  musique  ;  mais  c'est  le  précisé- 
ment l'originalité  du  conservatoire  de  Bergame,  et  cet  ouvrage  en  donne  l'explication  histo- 
rique. 

Là-bas,  la  musique  et  la  charité  ne  font  qu'un,  ou,  si  l'on  veut,  se  trouvent  liées  indisso- 
lublement. Il  s'agit,  en  réalité,  d'une  congrégation,  dite  Consortium  Misericordiœ  majoris,   dont 
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l'origine  remonte  à  l'an  1265,  époque,  où  "  pour  honorer  N.  S.  Jésus-Christ  et  la  Sainte 
Vierge  Marie  "  quelques  personnes  pieuses  mirent  en  commun  une  partie  de  leurs  biens,  afin 
de  soulager  les  pauvres,  les  malades,  les  veuves  et  les  orphelins.  Cette  institution  s'accrut  avec 
le  temps,  et,  par  voie  de  dons,  legs  ou  aumônes,  des  rentes  lui  furent  assurées,  car  on  se 
proposait  de  célébrer  avec  plus  de  magnificence  les  offices  dans  l'église  de  Ste  Marie  Majeure. 
En  1449,  les  régents  de  cette  Congrégation  de  la  Miséricorde  se  virent  confier  toute  l'admi- 
nistration de  la  fabrique,  et  c'est  ainsi  qu'ils  furent  appelés  à  s'occuper  des  choses  de  la  musi- 
que dans  leur  rapport  avec  le  service  divin.  Il  fallait  un  orgue  et  des  chanteurs,  qui 
contribuassent  par  leur  mérite  à  la  dignité  de  leurs  fonctions  et  à  l'honneur  même  de  la  ville 
qui  les  leur  confiait. 

Or,  depuis  le  XVe  siècle  jusqu'à  nos  jours,  on  peut  suivre,  grâce  au  livre  du  Dr  Scotti, 
les  progrés  de  l'institution,  et  la  marche  parallèle  ou  simultanée  de  l'art  et  de  la  religion.  Il  y 
a  là  des  chiffres,  des  noms,  des  faits  à  retenir,  dont  la  musicographie  peut  tirer  profit.  Par 
exemple,  nous  apprenons  que,  parmi  ses  maîtres  de  chapelle,  la  basilique  de  Ste  Marie  Majeure 
à  Bergame,  compta  le  célèbre  Gafforio,  du  19  mai  au  27  octobre  1483,  et  bon  nombre  de 
Français,  Picards  ou  Bourguignons,  lesquels,  disciples  de  l'école  flamande,  apportaient  alors  au 
Midi  les  lumières  du  Nord.  Nous  constatons  aussi  que  l'église  n'avait  pas  toujours  la  sévérité 
qui  conviendrait  à  ce  lieu  et  qu'on  la  considéra  volontiers  comme  un  théâtre  où  les  chantres 
faisaient  étalage  de  leur  virtuosité.  Par  là,  s'explique  la  brièveté  de  leur  séjour  dans  la  ville  ; 
ils  étaient  engagés,  comme  nos  modernes  artistes,  pour  une  saison,  et  revenaient  ensuite  s'ils 
avaient  produit  une  impression  favorable.  Là  encore  sont  placés  sous  nos  yeux  des  textes 
authentiques,  montrant  en  quelle  estime  la  musique  était  tenue,  avec  quelle  ardeur  le  peuple 
se  passionnait  pour  les  organistes  et  les  chantres  ;  on  assiste  à  la  construction  d'un  -*  pédalier  " 
invention  qui  date  de  1470,  à  l'introduction  du  "  déchant  "  dans  la  maîtrise  de  Bergame,  à  la 
réforme  du  plain-chant,  à  la  création  d'une  école  instrumentale  le  1 1  avril  1527. 

Plusieurs  détails  sont  d'un  intérêt  historique  général,  et  pourraient  fournir  la  matière 
d'un  article  documenté  sur  une  institution  qui  a  traversé  les  siècles,  tout  en  conservant  les 
principes  généraux  qui  avaient  présidé  à  sa  fondation.  Vainement,  de  nos  jours,  l'Etat  a-t-il 
cherché  le  moyen  d'imposer  son  autorité  et  sa  direction  ;  il  n'a  pu  détacher  l'école,  et  la 
séparer  de  la  Congrégation  ;  c'est  toujours  la  charité  dont  les  ressources  alimentent  le  Conser- 
vatoire ;  son  nom  seul  a  changé  depuis  1897,  et  fait  place  à  celui  de  Donizetti,  le  plus 
illustre  enfant  de  Bergame. 

Un  des  administrateurs  de  la  Congrégation,  M.  le  Dr  Cristoforo  Scotti,  a  eu  l'occasion 
de  faire  un  rapport,  dont  l'impression  a  été  votée  par  ses  collègues.  C'est  ce  rapport  qui  a 
paru  sous  le  forme  d'un  volume  in-40,  de  200  pages,  luxueusement  imprimé,  et  contenant 
tout  un  arsenal  de  pièces  annexes,  copies  de  documents  anciens,  tableaux,  diagrammes,  etc. 
Une  main  tout  à  la  fois  pieuse  et  experte  les  a  rassemblés  et  présentés  pour  le  plus  grand 
honneur  d'une  institution  séculaire  et  pour  le  plus  grand  profit  de  l'histoire  musicale.  L'auteur 
a  donc  droit  à  nos  félicitations  et  à  nos  remerciements. 

Charles  Malherbe. 


La  musique  africaine  serait  un  titre  bien  pompeux  pour  cette 
modeste  étude  ;  amené  au  Congo  pour  y  faire  une  série  de  recherches  sur 
la  psychologie  du  nègre,  nous  avons  espéré  pouvoir  réunir  en  même  temps 
quelques  observations  sur  la  danse  et  la  musique.  Le  nègre,  comme  tout 
être  isolé,  vivant  parfois  seul  dans  de  larges  espaces  silencieux,  a  cherché 
à  égayer  son  isolement  par  des  mélopées  et  des  phrases  rythmées.  Il  aime 
le  bruit,  sinon  l'harmonie  ;  il  écoute  le  chant  de  la  nature,  le  comprend  et 
le  reproduit.  La  musique  du  nègre  est  variée  et  multiple  ;  au  nord  et  à 
l'est  les  arabes  ont  depuis  longtemps  introduit  avec  leurs  mœurs  et  leurs 
arts,  la  musique  du  nord  de  l'Afrique,  de  l'Egypte,  de  la  Turquie  et  des 
Indes.  A  l'ouest,  les  Portugais,  installés  depuis  plusieurs  siècles  et  les 
Haoussas,  gens  de  la  Côte  font  usage  des  mandolines,  guitares,  sistres,  sans 
oublier  l'ignoble  accordéon  du  "  pifferaro  "  qui  sévit  dans  les  plus  petits 
villages,  nasillant  les  "  Lutzengo  ",  les  "  Susa  "  et  autres  danses  locales  ou 
vous  poursuivant  impitoyablement  d'une  "  Matchiche  "  féroce  ou  d'une 
"  Petite  tonkinoise  "  acharnée. 

Au  Congo  Belge,  vaste  territoire  s'étendant  au  sud  du  Congo 
français,  allant  à  l'est  et  au  nord  jusqu'au  Nil  pour  se  terminer  vers  la 
Colonie  du  Cap  l'on  peut  trouver  encore  quelques  populations  gardant 
leurs  mœurs,  leur  organisation  et  leurs  manifestations  artistiques  et 
sociales  primitives. 

Très  nombreuses  sont  les  races  qui  peuplent  le  Congo  belge  ;  une 
étude  complète  de  ces  races  ne  peut  se  faire  que  par  la  collaboration  et 
c'est  à  chacun  d'apporter  dans  la  limite  de  ses  moyens,  sa  part  contribu- 
tive ;  ainsi  seulement  on  parviendra  à  constituer  un  travail  de  quelque 
valeur. 


LES  MAYUMBE 


Vers  le  Bas-Congo,  près  du  pays  portugais,  habite  une   race  pauvre 
et   dégénérée,    victime  de  plusieurs  siècles  de  traite  et  d'abus  alcooliques 
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invétérés.  1  Ce  sont  les  éMayumbe  ;  la  danse  chez  eux  joue  un  rôle  préposi- 
dérant.  On  danse  à  tout  propos  :  le  mariage,  la  mort,  l'apparition  de  la 
nouvelle  lune,  le  spectacle  bruyant  de  l'orage  sont  pour  le  Mayumbe 
autant  de  causes  de  contorsions  et  de  déhanchements  qui  ont  vite  fait  de 
provoquer  l'hilarité  du  plus  grincheux  des  hommes  (Van  den  Plas). 

Après  la  passion  de  l'ivrognerie,  tout  au  moins  chez  les  hommes,  le 
plus  grand  plaisir  est  la  danse.  Voici  la  description  d'une  danse  d'amour  : 
Devant  les  joueurs  de  tam-tam  la  foule  laisse  un  espace  vide  de  quelques 
mètres  de  largeur,  bordé  par  deux  rangées  de  spectateurs.  Deux  danseurs, 
un  homme  et  une  femme,  se  placent  à  bonne  distance  et  miment  la 
scène.  La  femme,  d'abord  timide,  repousse  les  avances  du  séducteur,  puis 
s'enhardit,  et  s'anime.  Tout  en  se  déhanchant  et  en  prenant  des  poses 
provoquantes  les  deux  sujets  s'approchent  des  musiciens.  Le  rythme 
s'accélère  la  mimique  des  danseurs  devient  de  plus  en  plus  expressive, 
puis  frénétique...  Enfin,  le  danseur,  après  une  courte  extase  s'en  revient 
fléchissant  le  genou,  comme  exténué.  Et  la  foule  d'applaudir,  si  la  scène 
a  été  suffisamment  bien  mimée  (Cabra). 

Voici  maintenant  une  danse  très  particulière  appelée  Susa.  '- —  Cette 
danse  se  pratique  entre  hommes  et  seulement  entre  deux  individus  simul- 
tanément. Deux  camps  se  forment  ;  tour  à  tour  un  individu  de  chaque 
camp  entre  en  scène  ;  l'un  des  deux  danseurs  est  éliminé  quand  il  a 
commis  une  faute.  La  danse  est  curieuse  :  Le  premier  danseur  entre  en 
scène  et  commence  :  dès  qu'il  fait  un  mouvement  de  la  jambe  droite 
(mouvement  rapide,  très  délié  et  difficile  à  saisir)  son  partenaire  doit 
l'imiter,  mais  de  la  jambe  gauche  ;  et  ainsi  jusqu'à  ce  qu'il  se  soit  trompé. 
Après  une  série  d'épreuves,  un  camp  est  vainqueur  ;  cette  victoire  est 
saluée  par  des  cris  de  triomphe.  Les  spectateurs  accompagnent  la  danse 
en  battant  des  mains,  ou  en  se  frappant  le  ventre,  sur  un  rythme  très 
cadencé.  Un  individu  chante  une  mélopée  fort  calme  d'abord,  puis 
s'exaltant  peu  à  peu.  Les  auditeurs  répètent.  Les  danseurs  se  frappent 
aussi  le  ventre  de  la  main  gauche. 

Souvent  après  une  longue  journée  de  marche,  les  porteurs,  quoique 
narrasses,  se  mettent  à  danser  jusqu'à  une  heure  très  avancée  de  la  nuit, 
surtout  au  clair  de  lune.  —  Pour  certaines  danses  ils  mettent  des  masques.2 

1  La  partie  ethnographique  est  reproduite  d'après  les  riches  dressées  par  M.  Cyr.  Van  Overtergh  dans  ses 
ouvrages  "  Les  Mayumbe  "  et  "  Les  Bangalas  ". 

2  Claessens-Diederich. 
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Les  Mayum.be,  ces  noirs  dégénérés  du  Bas-Congo,  ont  comme  tous 
les  nègres  la  passion  du  bruit  musical  et  des  sons  harmonieux.  En  plus  des 
danses  dont  nous  venons  de  parler,  ils  ont  des  chants  très  caractéristiques. 
Voici  d'après  le  R.  P.  De  Clercq  les  paroles  d'un  air  populaire  : 

Qui  est  là  en  train  de  forger  ? 

C'est  moi  Pambu  qui  prépare  mes  charbons. 

A  quoi  serviront  tes  charbons  ? 

Mes  charbons  serviront  à  forger  une  lance. 

A  quoi  servira  ta  lance  ? 

Ma  lance  servira  à  tuer  des  hommes. 

Et  ainsi  de  suite.  Un  chanteur  s'agite  au  centre  d'un  cercle  de  per- 
sonnes qui  se  trémoussent  frénétiquement,  tantôt  répondant  en  chœur,  et 
tantôt  donnant  les  réponses  et  sifflant  à  l'unisson. 

On  chante  à  toute  occasion,  réjouissances  ou  deuils.  Les  enfants 
chantent  aussi  aux  jeux  du  soir.  En  général  il  est  question  d'amour  dans 
ces  chants  dont  le  caractère  est  assez  grave. 

Le  chanteur,  au  cours  des  danses,  raconte  les  faits  saillants  de  la 
journée,  proclame  la  grandeur  du  chef,  vante  la  puissance  du  blanc. 

Souvent  ces  chants  émanant  des  habitants  de  plusieurs  villages  réunis 
s'entendent  à  de  grandes  distances.  Ils  sont  accompagnés  de  tam-tams  et 
de  gongs.  Leurs  motifs  varient  peu  et  sont  fort  monotones. 

Jungers  raconte  qu'il  vit  dans  le  Mayumbe  un  orchestre  formé  de 
trois  trompes  d'éléphants,  de  deux  tambours,  d'un  cornet  à  piston  et  d'un 
harmonica.  Jullien  à  Benza-Masola  décrit  ainsi  un  départ  de  caravaniers: 
Sur  un  geste  du  chef,  tandis  que  les  femmes  s'éloignent  après  le  dernier 
adieu,  le  branle-bas  du  tam-tam  éclate  à  pleine  volée.  Les  sons  graves  du 
bourdon  soutiennent  la  vélocité  hoquetante  des  abois  clairs  et  secs  du 
gong.  En  un  rythme  mélancolique  et  sauvage  qui  semble  fait  de  rugisse- 
ments et  de  plaintes,  de  cris  d'agonie  et  de  clameurs  victorieuses,  le  tinta- 
marre s'accélère,  précipite  ses  chocs,  s'enfle  de  sonorités  grondantes  qui 
peu  à  peu  s'élargissent  en  une  psalmodie  ;  on  croirait  entendre  quelque 
liturgie  sacrée  déroulant  le  rituel  de  ses  mystères  sous  l'ogive  des  bois. 
Troublante  xylophonie  de  la  forêt,  concert  fougueux,  barbares  fanfares, 
dont  l'eurythmique  cadence  se  réfléchit  sur  le  flanc  des   montagnes  et  les 
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colonnades  des  portiques  sylvestres,  ébranlant  l'atmosphère  de  vibrations 
redoublées.  Je  songe  aux  Pâques  heureuses,  aux  cloches  libérées  de  l'exil 
qui  versent  sur  les  cités  et  les  champs  les  torrents  de  leurs  voix  joyeuses  ; 
et  la  caravane  en  marche  serpentine,  au  long  de  l'avenue  forestière, 
évoque  la  vision  lointaine  des  processions  rogatives  sous  le  dôme  des 
feuillages  pieux  et  dans  le  recueillement  des  sentiers  campagnards. 

Les  Instruments.  Claessens  cite  plusieurs  des  instruments  de  musique 
des  Mayumbe  : 

i°  Une  espèce  de  mandoline  dont  la  caisse  de  résonnuice  est  recou- 
verte de  peau  de  bouc  et  dont  les  cordes  sont  faites  avec  des  racines  de 
palmiers. 

20  Un  instrument  se  composant  d'une  caisse  de  résonnance  coupée  en 
demi-cercle  dans  du  bois  de  parasolier,  terminée  en  pointe,  portant  sur  sa 
partie  plate  de  courtes  lamelles  de  fer.  Ce  sont  ces  lamelles  que  l'indigène 
touche  avec  ses  deux  pouces  seulement. 

Le  même  genre  d'instrument  se  fait  sans  caisse  de  résonnance,  sur 
une  planchette  en  bois  Le  plus  souvent  cette  planchette  est  sculptée  ;  la 
sculpture  représente  un  dessin  linéaire,  un  bœuf  ou  un  cheval'.  Afin  de 
faire  ressortir  le  dessin,  l'artiste  brûle  préalablement  la  planchette  ;  puis, 
à  l'aide  de  son  couteau,  il  dessine  son  sujet  qui  ressortira  en  blanc  sur  la 
partie  brûlée. 

30  Le  tam-tam.  Il  y  en  a  de  différentes  grandeurs,  depuis  50  centi- 
mètres jusqu'à  trois  ou  quatre  mètres.  Il  consiste  en  un  tronc  d'arbre 
creusé,  recouvert  d'une  peau  de  bouc  qui  peut  être  tendue  ou  relâchée  à 
l'aide  de  cordes.  Le  tam-tam  de  Mahunya  Solo  s'entendait  à  deux  journées 
de  marche.  Pour  jouer  de  cet  instrument  l'indigène  se  sert  soit  de  ses 
mains  soit  de  bâtonnets. 

40  Les  gongs.  Ils  sont  de  deux  sortes  :  les  gros  gongs  allongés,  creusés 
dans  un  arbre  de  bois  dur,  le  plus  généralement  dans  un  Kambala  (bois 
rouge  brunâtre,  excellent  pour  la  construction)  ;  ils  sont  creusés  par  le 
dessus  et  le  milieu.  Ces  gongs  ont  une  grande  puissance  de  résonnance  et 
peuvent  s'entendre,  s'ils  sont  de  fortes  dimensions,  à  plusieurs  lieues  de 
distance.  Pour  en  jouer,  l'indigène  se  sert  de  deux  lèvres  de  bois  qui 
donnent,  l'un  le  registre  grave  et  l'autre  l'aigu. 

C'est  à  l'aide  de  ces  gongs  que,  grâce  à  un  alphabet  spécial  les 
villages  correspondent  entre  eux. 

Les  indigènes  des  rives  de  la  Lukula  (vers  l'est)  font  usage  d'un  autre 
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modèle  de  gong.  Imaginez  une  espèce  de  grand  chaudron  dont  le  couvercle 
serait  une  peau  de  bouc.  Ces  instruments  sont  moins  puissants  que  les 
précédents. 

5°  On  peut  encore  signaler  les  sonnettes  en  bois  et  en  fer,  qui  sont 
agitées  quand  les  chefs  sont  en  voyage. 

LES  BANGALA 

Après  les  Mayumbe,  les  tribus  qu'il  nous  sera  donné  d'examiner 
sont  ce  qu'on  appelle  les  Haut-Congo  dont  une  des  principales  races,  les 
'Sanga/a,  mérite  une  description  spéciale  au  point  de  vue  de  la  danse,  de 
la  musique  vocale  et  instrumentale.  Ce  peuple,  fier  et  belliqueux,  répandu 
sur  les  deux  rives  du  fleuve,  a  par  son  long  contact  avec  les  arabes 
participé  de  ses  connaissances,  tout  en  gardant  son  cachet  original. 

Danses.  On  danse  en  signe  de  réjouissance  ;  on  danse  aussi  en  signe 
de  deuil,  pour  pleurer  la  mort  de  quelque  personne  de  race;  les  féticheurs 
dansent  pour  obtenir  la  guérison  d'une  maladie.  Et,  comme  toujours,  le 
rythme  des  danses  est  donné  par  les  tambours  ou  les  bracelets  sonores 
attachés  aux  pieds  ou  aux  mains  des  danseurs. 

La  danse  des  Ban  gala  est  strictement  réglée.  Hommes  et  femmes 
rangés  en  un  vaste  cercle  se  trémoussent  sur  place  en  chantant  et  en 
battant  des  mains.  Des  deux  points  de  la  circonférence  diamétralement 
opposés  se  détachent  un  homme  et  une  femme  qui  viennent  rapidement  se 
poster  en  face  l'un  de  l'autre,  et  reprennent  leur  place  aussitôt.  La  musi- 
que continue,  jusqu'à  ce  que  tous  les  participants  aient  paradé  ainsi 
devant  la  foule  qui  les  applaudit. 

Cette  danse  est  faite  de  déhanchements  plus  ou  moins  énergiques. 
En  se  frappant  fortement  les  biceps  de  la  paume  de  la  main  les  danseurs 
produisent  un  bruit  particulier  appelé  isango.  Gong  et  tam-tam  font  rage. 
Quelquefois  une  des  danseuses  est  ornée  de  plumes,  de  peaux  variées  ; 
c'est  une  jabudji.  Le  R.  P.  Cambier  donne  ainsi  la  description  d'une  de 
ces  danses  :  Une  femme  dansait  seule,  entourée  d'un  cercle  de  spectateurs. 
Elle  allait,  venait,  se  campait  sur  une  seule  jambe,  se  penchait  en  avant, 
montrant  le  poing  à  un  ennemi  invisible.  L'enfant  de  cette  femme  était 
malade  et  elle  voulait  effrayer  éMoloki. 
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Si  la  guérison  d'une  personne  coïncide  avec  la  mort  d'une  autre,  on 
se  rassemble,  le  soir,  et  on  danse  Visongo  et  tant  pour  le  guéri  que  pour  le 
mort,  on  danse  et  on  rit  jusqu'à  1 1  heures  ;  après  quoi,  on  se  lamente  le 
reste  de  la  nuit.  Il  est  de  ces  danses  qui  durent  tout  un  mois. 

La  danse  de  guerre  des  Ban  gala  est  véritablement  émouvante  :  Un 
guerrier  est  assis,  un  tambour  entre  les  jambes  ;  les  autres  brandissent  leurs 
lances,  et  dansent  en  cercle  en  poussant  des  cris  féroces.  L'un  d'eux  se 
présente  au  tambourinaire  et  lui  raconte  une  histoire  improvisée  : 

J'ai  tué  un  homme...  Ah  !  Eh  !  Eh  !...  Itumba  ! 

J'ai  mangé  sa  cervelle...  Ah  !  Eh  !  Eh  !...  Itumba  ! 

J'ai  coupé  son  cœur...  Ah  !  Eh  !  Eh  !...  Itumba  ! 

.  Le  tambourinaire  doit  frapper  son  tambour  d'un  coup  sec,  au  cri  de 
de  Itumba  (guerre).  S'il  se  trompe,  le  chanteur  le  menace  de  sa  lance, 
l'injurie  de  mille  façons,  l'appelant  :  "  Sauvage  habillé  ",  "  Bas  Congo  "... 
Les  guerriers  se  succèdent  devant  le  tambourinaire  et  la  scène  qui  se 
déroule  est  parfois  palpitante.  Les  femmes  ne  dansent  pas  cette  fantaisie 
de  "  coupeurs  de  têtes  ". 

Les  Bangala  ont  une  manière  toute  spéciale  de  s'habiller  :  une 
écharpe  en  guise  de  ceinture  maintient  devant  et  derrière  un  large  bande 
passant  entre  les  jambes.  Sur  la  jambe  gauche  et  tombant  jusqu'à  terre, 
un  énorme  flot  de  rubans  se  marie  agréablement  aux  franges  multicolores 
de  la  bande.  A  la  cheville  droite,  un  anneau  de  grelots.  Les  femmes  sont 
vêtues  d'étoffes  à  dessins  multiples  ;  sur  les  épaules  elles  portent  une 
sorte  de  mantille  très  coquettement  drapée. 

Chant.  Les  Bangala  ont  le  sentiment  musical  poussé  à  un  haut  degré  ; 
plus  encore  que  les  autres  indigènes,  ils  vivent  en  chantant.  Ainsi  c'est  en 
chantant  qu'ils  combattent,  qu'ils  travaillent  ;  c'est  en  chantant  qu'ils 
dansent,  et  ils  dansent  souvent. 

La  Belgique  Coloniale  donne  ainsi  les  impressions  d'un  voyageur  : 
"  On  ne  saurait  croire  combien  cette  musique  nègre  finit  par  être  impres- 
sionnante. Au  début,  lorsque  je  voyageais  en  pirogue,  les  chants  des 
pagayeurs  me  semblaient  d'une  cacophonie  invraisemblable  ;  aujourd'hui, 
sans  être  encore  à  même  de  saisir  le  sens  des  paroles,  je  parviens  à  retenir 
les  airs  et  trouve  même  un  certain  plaisir  à  les  entendre.  Tantôt,  j'ai 
demandé  à  mes  Bangalas  de  vouloir  bien  chanter  un  air  dont  je  me  sou- 
venais ;  c'est  au  milieu  de  la  joie  la  plus  folle  qu'ils  l'ont  entamé,  m'exci- 
tant  à  leur  donner  la  réplique  que  j'avais  moi-même  entamée  au  début. 
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Je  distingue  parfaitement  le  chant  du  pagayeur  Bangala  de  ceux  des 
Sango.  Les  premiers  sont  empreints  d'une  certaine  mélancolie  et  sont  très 
doux  à  entendre,  dans  le  lointain  surtout  ;  les  seconds  sont  plus  gais,  plus 
heurtés  et  mêlés  de  cris  qui  n'ont  rien  d'harmonieux.  Quand  un  transport 
arrive  à  la  station,  sans  pouvoir  encore  apercevoir  les  pirogues  qui  redes- 
cendent, son  approche  est  signalée  par  un  murmure  de  chants  s'élevant  au 
loin.  Quoique  l'on  chante  souvent  aux  environs,  je  reconnais  de  suite  les 
chants  des  pagayeurs  ;  j'entends  même  si  c'est  un  chef  qui  voyage  ou  un 
blanc  qui  vient  me  rendre  visite.  Je  sais  par  avance  si  les  nouvelles  qui 
arrivent  sont  bonnes  ou  mauvaises  et,  le  cœur  battant  de  joie  ou  d'inquié- 
tude, je  cours  au  débarcadère,  impatient  de  sortir  de  l'isolement  dans 
lequel  je  vis,  commandant  ce  poste  perdu,  tout  au  cœur  de  l'Afrique.  " 

Chant  de  pagayeur  Bangala   (Goetgeluck) 
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Chant  de  pagayeur  Bangala 


Chanson   de  pagayeurs  Bangala 
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A  peine  sur  la  terre  d'Afrique,  on  est  frappé  de  l'instinct  musical  et 
poétique  de  ces  populations  de  culture  intellectuelle  si  inégale.  Toute 
l'ancienne  Barbani,  au  nord,  s'est  assimilé  l'art  arabe  ;  les  races  les  plus 
arriérées  s'en  sont  inspiré  et  le  bruit  qu'elles  rirent  tout  d'abord  dans  un 
but  pratique,  par  exemple  pour  communiquer  à  distance,  est  peu  à  peu 
devenu  musique.  Les  instruments  se  sont  rapidement  perfectionnés  ;  on  a 
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commencé  par  frotter  des  morceaux  de  bois  secs  ;  on  a  construit  ensuite 
de  véritables  instruments,  les  guzla,  les  harpes  :  aujourd'hui,  dans  les  villes 
civilisées,  on  trouve  des  pianos  des  meilleurs  marques. 

Ne  nous  attardons  pas  à  déplorer  l'importation  de  la  plus  mauvaise 
musique  qu'on  puisse  entendre  en  Europe,  plus  mauvaise  encore  en 
Afrique  parce  qu'elle  est  défigurée.  Souhaitons  que  la  venue  de  cette 
musique  ne  vienne  pas  corrompre  le  goût  de  toutes  ces  peuplades  dont  la 
naïveté  est  si  pleine  de  poésie.  Hâtons-nous,  pendant  qu'il  en  est  temps 
encore,  de  noter  la  musique,  la  danse,  la  poésie  indigènes,  de  grouper 
tous  les  instruments  de  musique  et  de  les  décrire  minutieusement.  Effor- 
çons-nous de  réunir  tous  les  documents  nécessaires  pour  donner  un 
aperçu  général  de  la  vie  musicale  africaine. 

Nous  donnons  ici  deux  chansons  inédites  de  Lagos  —  Les  gens  de 
Lagos  ou  Aouani  sont  comme  tous  les  anglais  noirs  de  la  côté,  très 
cultivés  et  forment  l'échelon  le  plus  élevé  de  la  civilisation  africaine 
indigène.  —  Ils  subissent  l'influence  arabe  et  européenne,  tout  en  sachant 
cependant  rester  très  originaux. 

i°  Le  papillon.  —  Cet  air  est  simple  ;  le  poème  l'est  plus  .encore  ; 
chose  curieuse,  il  peut  être  rapproché  d'une  poésie  de  Gérard  de  Nerval, 
(odelettes  rythmiques  et  lyriques)  : 

Le  papillon,  fleur  sans  tige 

Qui  voltige 
Que  l'on  cueille  en  un  réseau  ; 
Dans  la  nature  infinie, 

Harmonie 
Entre  la  fleur  et  l'oiseau. 

Voici  ce  que  dit  la  chanson  de  Lagos  : 

Le  papillon  veut  voler  comme  l'oiseau 
Et  ne  peut  y  arriver. 
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Cette  œuvre  d'origine  toute  poétique  a  subi  dans  les  villes  une 
altération  de  signification  conforme  aux  progrès  de  l'esprit  humain. 
Actuellement,   à   Lagos  et   dans   toute    l'île   Kouramo,    on   chante  ceci 
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ironiquement,  en  faisant  allusion  à  ceux  qui  veulent  faire  plus  de  dépenses 
que  leurs  moyens  ne  le  leur  permettent. 

2°.  Voici  une  chanson  d'enfant,  sur  un  sujet  vieux  comme  le  monde. 

C'est  La  Rivière.  —  Je  retrouve  cette  idée  dans  La  Rivière  de 
Pierre  Dupont,  que  ma  mère  chantait  en  me  berçant  et  dont  le  souvenir, 
ici,  au  fond  de  l'Afrique,  m'émeut  et  me  charme  doucement  : 

L'enfant  parle  et  la  rivière  lui  répond  : 

—  "  Où  vas-tu,  parmi  la  brousse,  dis,  rivière  ? 

—  "  Je  descends  en  bas,  par  le  chemin  où  je  couche. 

—  "  Attends...  dis-moi,  rivière,  où  couches-tu  ? 

—  "  Si  j'attends,  je  ne  pourrai  arriver  à  la  mer...  " 

Quoi  de  plus  frais  et  de  plus  simple  ?  L'âme  de  l'enfant  s'y  reflète 
tout  entière,  avec  l'esprit  des  choses  et  la  grandeur  des  forces  naturelles. 
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Dr  Gaston   Daniel. 
Lukula.  Mars  191 1. 
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LES  ESCLAVES   A   BEZIERS 
CHOSES  DAMÉRIQUE 

TOURNÉES   D'ORCHESTRE 
LA  SAISON  A  BOSTON 

EN    PIÉMONT 
L'ÉDITION   MUSICALE 


Les  Premières 

ARENES  DE  BEZIERS.  —  Les  Esclaves,  tragédie  lyrique  en  trois 
actes  de  Louis  Payen,  musique  d'AYMÉ  Kunc. 

L'art  lyrique,  indéniablement,  traverse  une  crise.  Les  poètes  et  les  composi- 
teurs cherchent  anxieusement  une  formule  théâtrale  répondant  aux  aspirations  de 
la  sensibilité  contemporaine  et  ne  parviennent  pas  à  la  découvrir.  Depuis  le  drame 
lyrique  wagnérien  nous  avons  assisté  à  bien  des  essais  et  enregistré  beaucoup 
d'échecs.  Les  tentatives  les  plus  opposées  ont  requis  tour  à  tour  notre  attention  et 
n'ont  pas  comblé  notre  espoir.  Le  développement  si  rapide  et  le  succès  contagieux 
des  spectacles  dits  "  de  plein  air  "  sont  venus  soudain  apporter  dans  la  discussion 
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un  élément  nouveau.  Ce  bain  de  nature,  cette  "  aération  "  de  nos  coulisses 
poussiéreuses  et  de  nos  conventionnels  préjugés,  ce  retour  de  notre  théâtre  à  sa 
forme  grecque,  semblaient  devoir  favoriser  un  renouveau  et  hâter  l'éclosion  d'un 
art  plus  sain,  plus  sincère  et  plus  direct  que  celui  dont  se  réclament  aujourd'hui 
les  fournisseurs  habituels  de  MM.  Carré  ou  Messager.  Déjà  l'on  escomptait  les 
heureux  résultats  de  cette  transplantation  :  leçons  de  simplicité  et  de  grandeur 
dont  est  prodigue  l'arbre  ou  le  roc,  rénovation  du  décor  et  du  costume,  discrédit 
de  l'oripeau,  de  la  forêt  de  carton  et  du  palais  de  toile,  étude  approfondie  des 
timbres  de  l'orchestre  devenu  trop  inconsistant  pour  le  plein  air,  renaissance 
chorale  engendrée  par  l'utilisation  systématique  des  masses...  etc.  etc. 

Hélas,  il  ne  semble  pas  que  les  organisateurs  de  manifestations  lyriques  à 
ciel  ouvert  se  soient  préoccupés,  jusqu'ici,  de  faire  avancer  d'un  pas  la  solution 
impatiemment  attendue  de  tous  ces  problèmes.  En  tous  cas  ce  n'est  pas  dans 
l'idéal  d'art  cultivé  à  Béziers  par  M.  Castelbon  de  Beauxhostes  que  nous  pouvons 
placer  le  moindre  espoir.  Au  lieu  de  débarrasser  la  scène  contemporaine  des  con- 
ventions qui  l'épuisent,  les  spectacles  du  genre  des  Esclaves  ne  tendent  qu'à  en 
aggraver  les  tares  et  à  en  augmenter  le  caractère  artificiel. 

Aucun  motif  naturel  ne  justifie  le  choix  de  ces  arènes  de  planches  et  de 
briques,  étalant  leur  laideur  vermoulue  dans  une  ville  sans  caractère.  Aucune 
échappée  sur  la  campagne,  tout  est  à  créer  dans  ce  pauvre  vélodrome  suburbain 
qui  ne  mérite  pas  de  porter  le  même  nom  que  les  belles  coupes  de  pierre  de 
Nîmes  ou  d'Orange  et  n'est  qu'un  morne  cirque  forain  dont  un  coup  de  mistral 
aurait  arraché  le  toit.  Sur  le  "plateau"  de  bois  blanc  un  décorateur  de  Paris  est 
chargé  de  planter  quelques  châssis  en  trompe-l'œil,  de  fixer  des  maisons,  des  arbres 
et  des  montagnes  de  toile  peinte  à  des  portants  que  le  vent  secoue  et  dont  le  soleil 
impitoyable  dessine  la  charpente  ;  aucune  illusion  possible,  c'est  toute  la  friperie 
de  nos  magasins  de  décors  privée  du  fard  de  l'électricité  et  traînée  sous  le  beau 
ciel  méditerranéen.  Dans  ce  cadre  absurde,  chaque  année,  un  "  mécène  "  tient  à 
honneur  de  rassembler  quelques  célébrités  parisiennes  de  marque,  quelques 
chanteurs  de  l'Opéra,  quelques  sociétaires  du  Français  et  une  danseuse-étoile.  Un 
poète  et  un  musicien  sont  chargés  d'imaginer  une  fiction  assez  ingénieuse  pour 
réunir  ces  précieux  éléments  de  succès  et  les  faire  apparaître  sans  invraisemblance, 
l'un  après  l'autre,  sur  les  "  praticables  "  d'une  montagne  ou  d'un  palais.  Et  c'est 
ainsi  que  l'on  conçoit  dans  l'Hérault,  le  rajeunissement  des  formules  lyriques  et 
l'affranchissement  de  l'opéra-tragédie, 

Les  artisans  chargés  de  ce  difficile  travail,  cette  année,  étaient  MM.  Louis 
Payen  et  Aymé  Kunc.  Ils  avaient  à  créer  un  conflit  entre  MM.  Altchewsky, 
Journet,  Alexandre,  Joubé,  Bourny,  MMmes  Campredon,  Madeleine  Roch,  Gilda 
Darthy,  Panis,  Sonia  Pavlova,  etc.,  et  à  mettre  aux  prises  ténors,  tragédiens, 
soprani  et  danseuses  au  milieu  d'une  figuration  abondante.  Voici  comment  ils 
exécutèrent  leur  commande. 

M.  Louis  Payen  imagina  un  vaste  drame  social  faisant  du  peuple  le  person- 
nage principal.  Il  dessina  de  saisissantes  silhouettes  de  tyran,  de  tribun   populaire, 
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de  vieille  révoltée,  de  noble  jeune  femme  éprise  de  liberté  et  de  justice,  et 
développa  cette  belle  idée  que  le  goût  de  la  tyrannie  et  de  l'oppression  est 
tellement  naturel  à  l'homme  que  la  première  ambition  des  opprimés  délivrés  de 
leur  joug  est  de  devenir  des  tyrans  à  leur  tour.  Puis,  connaissant  la  déformation 
de  jugement  que  nous  devons  à  la  culture  classique,  n'ignorant  pas  la  fascination 
qu'exerce  le  jargon  "latin-grec"  dans  la  dramaturgie,  sachant  qu'on  ne  saurait 
intéresser  personne  aux  revendications  des  maçons  occupés  à  la  réfection  de 
l'église  des  Batignolles  mais  qu'on  peut  passionner  une  foule  en  lui  faisant 
entendre  les  plaintes  d'esclaves  construisant  un  temple,  il  habilla  à  l'antique  cette 
tragédie  nettement  contemporaine. 

Le  tyran  Himéral,  roi  de  Myrilène,  écrase  son  peuple.  En  vain,  la  douce 
Tamyris,  sa  fille,  cherche  à  le  rendre  plus  humain  ;  il  ne  croit  qu'à  la  brutalité  et  à 
la  force.  Mais  un  secret  amour  unit  la  jeune  princesse  à  l'affranchi  Marcus, 
généreux  défenseur  des  faibles  qui,  prenant  en  mains  la  cause  des  esclaves,  arrive 
à  soulever  le  peuple  contre  Himéral.  La  révolution  triomphe  :  les  puissants  d'hier 
sont  maintenant  devenus  des  esclaves  et  les  nouveaux  maîtres  de  la  cité  s'amusent 
à  martyriser  leurs  bourreaux  de  la  veille  sous  l'œil  indulgent  de  Marcus  devenu 
roi.  Tamyris,  indignée,  se  sépare  du  nouveau  tyran  qui  n'a  pas  su  triompher  avec 
noblesse  et  réaliser  le  bel  idéal  de  fraternité  qu'elle  avait  poursuivi  avec  tant  de 
passion.  Repentant,  Marcus  va  abolir  prisons  et  armées  lorsque  Scemia,  vieille 
esclave  férocement  attachée  aux  représailles,  poignarde  celui  qu'elle  considère 
comme  un  traître  et  se  tue  sur  son  cadavre.  Et  Tamyris,  crucifiée  dans  sa  noble 
chimère,  appelle  désespérément  de  ses  vœux  l'ère  bienheureuse  où  les  hommes 
renonceront  à  la  haine  pour  se  soumettre  à  la  loi  d'amour. 

Le  poète,  on  le  voit,  a  joué  correctement  la  partie  et  l'a  gagnée  avec  élégance. 
Le  musicien  a  montré  moins  d'adresse.  Aymé  Kunc,  rhéteur  disert  et  académique, 
enfant  d'élection  de  Saint-Saëns,  a  simplement  voulu  profiter  de  l'occasion  unique 
qui  lui  était  offerte  d'écrire  une  vaste  partition  pour  une  armée  de  choristes  et  un 
peuple  orchestral.  Oubliant  "  Monsieur  Castelbon  "  et  ses  arènes,  oubliant  Louis 
Payen  et  Madeleine  Roch,  oubliant  le  public,  oubliant  Hubert  Genin,  le  conscien- 
cieux metteur  en  scène,  il  a  composé  un  considérable  oratorio,  affranchi  de  toutes 
les  contingences  scéniques,  une  formidable  cantate  où  les  "  rôles  parlés  "  n'ont 
pas  plus  d'importance  que  les  emplois  de  "  récitants  "  dans  le  Manfred  de 
Schumann  par  exemple,  et  où  les  personnages,  après  avoir  dit  quelques  vers, 
n'ont  plus  qu'à  s'asseoir  en  ligne,  à  l'avant-scène,  pour  écouter  les  longs  dévelop- 
pements lyriques,  symphoniques  ou  choraux  offerts  à  leurs  méditations.  Malgré 
les  coupures  consenties  en  dernière  heure,  cette  énorme  quantité  de  musique  anti- 
scénique  écrasa  le  poème  et  alourdit  irrémédiablement  la  représentation  malgré  les 
courageux  efforts  des  acteurs  enlisés  dans  ces  harmonies  indiscrètes.  La  qualité  de 
cet  art  ne  fut  pas  d'ailleurs  pour  nous  consoler  de  cette  disgrâce  :  Aymé  Kunc  est 
de  ceux  que  l'idéal  universitaire  éblouit.  Son  écriture  et  sa  pensée  sont  des 
hommages  respectueux  et  empressés  à  la  technique  officielle.  Le  microbe  du 
modernisme  l'a  épargné  et  son   organisme,  entraîné  à  la  gymnastique  conserva- 
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toriale,  n'a  pas  offert  au  bacille  debussyste  un  terrain  de  multiplication  favorable  ! 
Ce  jeune  homme  ignorera  toujours  le  péché  de  jeunesse.  Il  concourt  éternellement 
pour  le  prix  de  Rome.  Ses  chœurs,  savamment  conduits,  développés  avec  art, 
aboutissant  aux  épanouissements  prévus  après  toutes  les  élégances  scolaires  imagi- 
nables, affirment  la  solidité  de  sa  culture  et  la  parfaite  "  incuriosité  "  de  son 
oreille.  Tant  de  raison  et  si  peu  de  fantaisie  affligent  chez  un  créateur  de  cet  âge. 
Souhaitons,  avec  irrévérence,  que  cet  adolescent  trop  sérieux  subisse  la  loi 
ordinaire  qui  transforme  habituellement,  à  l'âge  critique,  les  austères  jouvenceaux 
en  vieux  marcheurs  :  que  la  vieillesse  d'Aymé  Kunc  soit  vouée  à  tous  les  excès  de 
la  sensualité  mélodique  et  du  libertinage  harmonique  pour  nous  consoler  de  sa 
jeunesse  puritaine  !  C'est  la  grâce  que  je  souhaite  à  ses  auditeurs  de  demain. 

Emile  Vuillermoz. 


Choses  d'Amérique 

TOURNÉES  D'ORCHESTRE 

Les  difficultés  financières  ont  toujours  été  l'obstacle,  en  France,  aux  longues  tournées 
orchestrales. 

Alors  que  les  troupes  de  Comédie  et  quelquefois  d'Opéra  trouvent  encore  à  vivre  des 
hasards  de  la  route  comme  au  bon  temps  du  Roman  Comique,  il  serait  folie  de  faire  voyager 
dans  les  départements  un  orchestre  jouant  des  symphonies. 

Les  grandes  villes  Lyon,  Bordeaux,  Lille,  etc.,  fournissent  difficilement  des  recettes  en 
rapport  avec  les  frais  occasionnés  par  de  tels  déplacements,  et  les  villes  de  second  et  troisième 
ordre  ne  sauraient  même  être  mises  en  ligne  de  compte. 

En  Amérique,  il  n'est  pas  un  seul  orchestre  symphonique  qui  reste  absolument  fixe. 
Tous  ont  leurs  séries  régulières  de  Concerts  dans  leurs  villes  respectives  ;  mais  font  des 
voyages  de  différentes  durées. 

La  Boston  Symphony  (Max  Fiedler,  chef  d'orchestre)  fait  chaque  année  cinq  voyages 
d'une  semaine  chaque,  visitant  régulièrement  Washington,  Baltimore,  Philadelphie,  New- 
York  et  Brooklyn,  et  rayonne  également  aux  environs  de  Boston  dans  les  villes  des  Etats  de 
Massachussets,  Connecticut,  Rhode  Island,  Vermont,  etc. 

Le  Philadelphia  Orchestra,  conduit  par  Polhig,  fait  également  quelques  excursions  ;  mais 
plus  restreintes.  Le  Théodore  Thomas  Orchestra,  de  Chicago,  dont  le  fondateur-conducteur 
Th.  Thomas  fut  remplacé  à  sa  mort  par  le  jeune  et  actif  Fr.  Stock,  entreprend  chaque  saison 
des  tournées  d'Hiver  et  de  Printemps  de  plus  en  plus  importantes.  C'est  cet  excellent  orches- 
tre qui  participe  au  Festival  bi-annuel  de  Cincinnati-ville  qui  possède  cependant  son  propre 
orchestre  dont  la  direction  est  confiée  à  la  très  jeune  et  talentueuse  baguette  de  Léopold 
Stokowski.  Le  Festival  de  Cincinnati  avait  inscrit  à  nouveau  à  son  dernier  programme 
l'exquise  Croisade  des  Enfants  de  Gabriel  Pierné  déjà  exécutée  au  Festival  précédent  et  si 
en  faveur  par  toute  l'Amérique  et  le  Canada. 

New-York  compte  cinq  ou  six  orchestres  symphoniques.  Les  deux  plus  importants  : 
The  Philharmonie  Society  et  The  New-York  Symphony  Society,  engagent  leurs  personnels  comme 
le  font   les   administrations   des   orchestres   des   autres    grandes   villes  ;   c'est-à-dire  pour  une 
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période  de  vingt  à  trente  semaines  couvrant  le  temps  de  la  saison  hivernale.  Ces  différentes 
Sociétés  sont  régies  d'une  façon  analogue.  Elles  donnent  leurs  séries  régulières  de  Concerts 
dont  les  recettes  n'arrivent  jamais  à  couvrir  les  dépenses.  Chaque  saison  le  Conseil  d'Adminis- 
tration, composé  de  capitalistes  mélomanes,  réunit  la  somme  nécessaire  à  fournir  la  balance. 

Ce  déficit  varie  généralement  entre  100.000  et  200.000  francs,  une  année,  il  atteignit 
pour  une  Société  le  chiffre  rondelet  de  450.000  francs.  Ce  fut  avec  fierté  que  les  administra- 
teurs de  cet  orchestre  comblèrent  cette  opulente  ornière. 

C'est  pour  compenser  ces  pertes  locales  que  les  différents  grands  orchestres  entreprennent 
au  Printemps  ces  voyages  de  plusieurs  semaines  à  travers  les  Etats  lorsque  leur  saison  régulière 
est  terminée. 

La  New-York  symphonie  Society,  auquel  j'ai  l'honneur  d'appartenir,  ne  déroge  pas  à 
l'usage.  L'orchestre,  partant  généralement  le  lundi  de  Pâques,  revient  rarement  avant  la 
Trinité.  M.  Walter  Damrosch,  l'éminent  chef  de  cette  association,  célébrait  l'an  dernier  le 
25me  anniversaire  de  sa  carrière  de  chef  d'orchestre.  A  cette  occasion  la  tournée  annuelle  fut 
de  beaucoup  la  plus  étendue  qu'entreprit  jamais  un  orchestre  symphonique.  Ce  fut,  pour  ainsi 
dire,  un  circuit  total  des  Etats-Unis  :  car,  en  plus  de  l'itinéraire  habituel  sur  la  côte  Est  du 
Canada  à  la  Géorgie  et  la  Floride,  nous  traversâmes  l'immense  Texas  ;  puis,  remontant  la 
Californie  du  Sud  au  Nord,  nous  visitâmes  toute  la  côte  du  Pacifique  jusqu'au  Canada  pour 
revenir  enfin  par  le  Colorado,  le  Kansas  et  les  Etats  du  Middle  West. 

Pour  une  semblable  entreprise,  il  serait  impossible  d'engager  un  orchestre  absolument 
complet  de  80  à  go  musiciens.  M.  Damrosch  n'emmène  en  ces  excursions  que  le  strict  néces- 
saire, soit  50  instrumentistes.  Certes  ce  nombre  serait  absolument  suffisant  si  le  répertoire  ne 
comprenait  que  les  symphonies  des  classiques,  les  ouvertures  de  Weber  et  les  Valses  de 
J.  Strauss  que  l'éclectisme  de  notre  chef  place  hardiment  à  la  fin  de  quelques-uns  de  ses 
programmes  après  Beethoven  ou  Schumann.  Mais  la  population  des  villes  privées  de  musique 
pendant  toute  l'année  est  avide  d'entendre  tout  cet  attirant  Wagner  dont  elle  connaît  les 
ouvrages  par  les  arrangements  pour  piano. 

Il  faut  donc  bravement  emporter  dans  les  bagages  toutes  les  Chevauchée,  Murmures  de 
la  Forêt,  Bacchanale  du  Venusberg,  etc.  etc.  En  ce  cas,  l'adresse  du  chef  d'orchestre,  l'expé- 
rience des  exécutants  doivent  remplacer  la  cinquantaine  de  musiciens  manquant.  M.  Damrosch 
emploie  très  rarement  les  arrangements  plus  ou  moins  fidèles  des  Zumpe,  Bilse  et  autres.  Il 
préfère  se  servir  des  véritables  partitions  des  ouvrages  complets.  En  une  adroite  répétition  il 
sait  faire  combler  les  vides,  et,  véritablement  ces  exécutions  réduites  sont  beaucoup  plus  prés 
de  la  réalité  qu'on  ne  saurait  l'imaginer. 

Tous  les  soirs  à  Paris,  une  quinzaine  d'excellents  artistes  admirablement  convaincus 
n'enchantent-ils  pas  des  auditoires  attentifs  et  également  convaincus  avec  des  Adieux  de 
Wotan  ou  des  Préludes  de  Lohengrin,  Maîtres  Chanteurs,  etc  ?... 

Un  concert  symphonique,  en  Amérique,  ne  saurait  se  passer  de  soliste.  Indépendamment 
de  trois  instrumentistes  de  l'orchestre  se  faisant  entendre  comme  tels  M.  Damrosch  avait 
engagé  pour  sa  tournée  de  lubilé  un  excellent  quatuor  vocal.  Ces  chanteurs  lui  étaient 
d'ailleurs  nécessaires  pour  l'exécution  des  Oratorios  dans  les  différents  Festivals  organisés  par 
les  Sociétés  chorales  locales. 

Ces  chœurs,  pour  n'être  pas  toujours  l'extrême  perfection,  sont  généralement  d'une 
moyenne  très  suffisante  et  à  laquelle  ne  sont  pas  habitués  les  Jurys  des  Concours  Français 
d'Orphéons,  où  les  chorales  mixtes  sont  si  rares  et  possèdent  un  répertoire  si  banal  et  restreint. 

Malgré  tout  ces  solennités  musicales  démontrent,  je  crois,  tant  par  des  exécutions  souvent 
très  honorables  que  par  le  choix  des  œuvres  interprétées,  un  constant  et  ambitieux  effort  artis- 
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tique.  Le  Vieux-Monde  croit  difficilement  à  cette  ascension  esthétique  parmi  les  populations 
américaines,  et  s'obstine  à  ne  leur  reconnaître  aucune  culture  intellectuelle.  Cette  croyance 
est  devenue  une  habitude,  presque  un  proverbe,  et  alors  !...  Pourquoi  se  débarrasser  d'une 
habitude  ?  Pourquoi  dénier  un  proverbe  ?  N'est-ce  donc  point  l'expression  de  la  plus  pure 
vérité  ?... 

Au  cours  de  notre  long  voyage,  nous  eûmes  à  jouer  dans  des  petites  villes  de  moins  de 
10.000  habitants,  et  c'est  fréquemment  dans  des  villes  de  cet  ordre  que  le  programme  com- 
prit des  exécutions  intégrales  d'oratorios  et  cantates  tels  que  :  Le  Messie  (Haendel)  la 
Création  (Haydn)  Elie  (Mendelssohn)  La  Nuit  de  Walpurgis  (Mendelssohn)  Eugène  Onéguine 
(Tchaïkowsky)  Le  Rêve  de  Gérontius  (Elgar)  Olaf  Trygvason  (Grieg)  St.  Patrick  à  Tara 
(Sabin)  Ode  à  la  Musique  (Hadley)  La  belle  Hélène  (Max-Bruch). 

Aux  concerts  purement  symphoniques  figurèrent  : 

Symphonies  Nos  4,   5  et  6  Tschaïkowsky 

Symphonie  N°  3   (Rhénane)  Schumann 

Symphonies  Nos  2,  3  et   5  Beethoven 

Symphonie  inachevée  Schubert 

Symphonie  fantastique  Berlioz 

Symphonie  en  Ut  (Jupiter)  Mozart 

Symphonie  en  Mi  Mineur  (le  Nouveau-Monde)         Dvorak 
Symphonie  N°  2  Brahms 

Sinfonietta  G.  Chadwick 

auxquelles  venaient  s'ajouter,  naturellement,  les  habituels  poèmes  symphoniques,  ouvertures  et 
suites  d'orchestre  en  honneur  dans  nos  concerts  du  dimanche. 

Les  sommes  dépensées  dans  ces  sortes  d'affaires  sembleraient  fabuleuses  à  nos  sociétés 
orphéoniques,  à  nos  fanfares  locales,  chantant  et  jouant  éternellement  les  mêmes  fantaisies,  les 
mêmes  mosaïques  sur  de  poussiéreux  opéras  heureusement  oubliés  partout  ailleurs.  Je  sais  que 
certaines  autorités  musicales  se  sont  souvent  alarmées  de  cette  inactivité  artistique  dans  les 
provinces  françaises.  Puisse-t-on  quelque  jour  s'inspirer  d'une  idée  pratique  pour  rehausser  le 
goût  des  conducteurs,  des  exécutants  et  surtout  des  jurys  dont  les  morceaux  imposés  sont  la  plus 
lamentable  preuve  de  ce  que  j'avance  ici... 

Si  en  France  tout  finit  par  des  chansons,  en  Amérique  tout  se  conclut  par  des  chiffres. 
Ceux  qui  se  rapportent  à  notre  tournée  de  Printemps  me  furent  obligeamment  communiqués 
par  l'aimable  M.  F.  W.  Haensel,  associé  de  la  Maison  Haensel  and  Jones,  managers  qui 
organisent  tous  les  engagements  de  la  New-York  Symphony.  En  voici  un  relevé  succint  et 
éloquent  : 

Durée  :   74  jours.  Nombre  de  Concerts  :   85.  Distance  parcourue  :   22.500  kilomètres. 
Dépenses  :     Chemins  de  fer  90.350  francs 

Sleeping-cars  13.392   francs 

Transport  des  bagages  (camionnage)  640  francs 

Artistes  248.475   francs 

Pour  10  semaines  et  demie  de  tournée,  de  tels  chiffres  feront  rêver  bien  des  impressarii. 
Cependant  l'orchestre  Damrosch  n'est  pas  le  seul  voyageur  ;  en  mai  dernier  quatre  orchestres 
rayonnaient  dans  la  même  région,  se  rencontrant  presque  ;  mais  ne  se  nuisant  jamais.  La 
musique  adoucit  les  mœurs  du  Nouveau-Monde  tout  aussi  bien  que  celles  du  Conservatoire  et 
de  l'Opéra  de  Paris. 

G.   Barrère. 
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LA  DERNIERE  SAISON  A  BOSTON 

Cette  saison  dernière  a  vu  d'importants  événements.  Tout  d'abord  la  première  d'un 
opéra  sur  un  sujet  américain,  composé  par  un  Américain  :  le  "  Sacrifice  ",  grand  opéra  en  trois 
actes  par  Frederick  S.  Converse.  L'action  se  passe  pendant  la  guerre  du  Mexique,  au  milieu 
d'indigènes  et  d'officiers  américains.  La  musique  en  est  un  peu  inégale,  mais  contient  de 
bonnes  choses  :  la  prière  de  Chonita,  la  musique  des  Gypsy,  le  chant  des  soldats.  Mme  Alice 
Nielsen,  et  le  signor  Constantino  furent  parfaits.  Tout  fut  chanté  en  anglais,  bien  que  plusieurs 
artistes  fussent  Italiens  ou  Français.  En  somme  grand  succès  pour  tout  le  monde,  et  même 
pour  le  chef  d'orchestre  M.  Wallace  Goodrich. 

Un  autre  opéra  de  notre  compositeur  Converse  fut  "  The  Pipe  of  Désire",  dont  l'action 
est  un  peu  trop  simpliste  et  la  musique  un  peu  trop  symphonique  pour  compter  sur  un  gros 
succès.  L'instrument  magique  "  the  pipe  "  est  ici  représenté  par  un  cor  de  basset,  ce  qui  est 
une  originalité  à  signaler. 

La  Fanciulla  dei  West  a,  naturellement,  fait  salle  comble.  Il  y  a  d'intéressants  effets 
d'orchestre,  notamment  de  contrebasse  et  de  tambour.  Et  puis  on  est  si  heureux  de  voir  Minnie 
et  Johnson  reparaître  sains  et  saufs  à  la  fin  !  Nous  sommes  si  peu  habitués  à  ce  que  les  héros 
d'opéras  modernes  échappent  à  une  mort  violente  ! 

La  Croisade  des  Enfants  de  Pierné  nous  a  donné  l'occasion  d'entendre  en  anglais  un  de 
vos  excellents  ténors  français  M.  Clément.  Sa  prononciation  claire  et  distincte  pourrait  être 
donnée  en  exemple  et  en  modèle  à  nos  chanteurs  américains  qui  en  prennent  généralement 
à  leur  aise  avec  leurs  textes.  Dirigée  par  M.  Fiedler,  exécutée  par  les  forces  combinées  de  la 
Cécilia  Society  et  du  Symphony  Orchestra,  l'œuvre  a  porté  ;  les  enfants  surtout  ont  eu  un 
gros  succès. 

Comme  orchestre,  nous  avons  eu  le  Tonpoem  de  Gernsheim;  "  To  a  Drama  "  plein  de 
sérieux,  les  Variations  sur  un  thème  de  Hitler,  par  Reger,  Don  Quichotte  et  Macbeth  de 
Strauss,  Iberia  de  Debussy,  la  Suite  symphonique  de  Chadwick  tout  à  fait  américaine  et  enfin 
de  Mandl  "  Gascon  Overture  to  a  Chivalric  Play  ".  Des  concerts  populaires  sous  la  direction 
de  M.  Gustav  Strube  se  sont  installés  pour  donner  de  la  musique  légère. 

Signalons  enfin  le  gros  succès  d'André  Caplet,  venu  ici  pour  diriger  notre  opéra,  et  faire 
entendre  Y  Enfant  Prodigue  de  Debussy  et  la  Habanera  de  Laparra. 

Louis  C.  Elson. 

En  Piémont 

En  Piémont  nos  ancêtres  ont  été  infiniment  loin  de  l'esprit  d'innovation,  de  l'élan, 
des  essais  qui  aboutirent  à  Florence,  à  Rome,  à  Venise,  à  Naples  aux  grands  faits  artistiques 
qui  ont  caractérisé  le  XVIIe  siècle  et  les  suivants.  Il  n'y  a  donc  sur  le  terrain  de  la  musique 
en  Piémont  aucune  grande  initiative  à  signaler,  alors  qu'ailleurs  on  était  en  pleine  ébullition 
artistique,  qu'une  multiplicité  remarquable  de  formes  sacrées  (oratori,  misteri  etc.),  profanes 
(actions  théâtrales),  populaires  partaient  brillamment  comme  des  feux  d'artifice.  Notre  pays 
ne  s'est  pas  trouvé  à  la  tête  du  mouvement,  mais  cependant  l'a  accueilli  et  conservé,  et  suivi 
avec  un  certain  empressement  en  restant  toujours  au  courant  des  progrès. 

La  forme  tangible  de  cet  état  de  choses,  nous  le  trouvons  dans  les  quelques  institutions 
que  la  Cour  défrayait  et  réglait,  et  surtout  dans  la  Cappella  Regia  et  dans  le  Teatro  Regio. 
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La  chapelle,  qui  fût  d'abord  naturellement  Ducale  (car  c'est  seulement  en  1720  que  les 
Ducs  de  Savoie  devinrent  Rois  de  Sardaigne)  exista  depuis  le  XVIe  siècle.  Le  plus  ancien  docu- 
ment qui  la  concerne  est  un  édit  de  Charles  (le  IIIe  de  ce  nom  qui  garda  le  trône  presqu'un 
demi-siècle,  de  1504  à  1553,  Press^  Par  des  difficultés  presque  continuelles  avec  François  Ier  son 
neveu  et  Charles  Quint,  son  beau-frère).  Daté  du  Ier  mai  15 1 5  (de  Turin)  cet  édit  fixe  à 
3630  florins  les  appointements  des  chantres  déclarés  dans  le  rolle,  c'est-à-dire  dans  la  liste 
annexe.  Lorsque  quelques  années  plus  tard  Français  et  Espagnols  envahirent  le  pays,  la  Chapelle 
Ducale  se  trouva  dispersée.  Mais  les  Princes  de  Savoie  n'oubliaient  pas  les  nécessiteux  :  nous 
en  avons  la  preuve  dans  une  lettre  d'Emanuel  Philibert,  fils  de  Charles,  qui  en  mars  1 5 5 1 
se  trouvant  à  Verceil,  écrivit  à  son  trésorier  de  tâcher  de  faire  entrer  un  des  Chanteurs  qui 
jadis  composaient  la  chapelle  à  Y  école  des  garçons  (scuola  dei  putti)  du  chapitre  des  Chanoines 
d'Asti,  en  attendant  "que  la  restauration  de  la  chapelle  puisse  se  faire"  —  Et  effectivement 
peu  d'années  après  le  glorieux  Prince,  qui  se  couvrit  de  gloire  à  Saint-Quentin,  restaura  la 
Chapelle,  qui  reprit  son  régulier  fonctionnement. 

A  partir  de  1599  on  peut  suivre  assez  exactement  les  vicissitudes  de  la  Cappella  d'après 
les  comptes  de  la  Maison  Ducale  :  mais  il  faut  noter  qu'une  seule  partie  des  musiciens  attachés  à 
la  Cour  faisait  service  à  la  chapelle  et  à  la  chambre  (Caméra)  et  que  d'autres  se  trouvant  seule- 
ment comme  musici  di  caméra  étaient  compris  dans  la  catégorie  des  officiers  (Ufficiali). 
La  liste  de  ces  appointes  [stipendiatï)  est  fort  curieuse  et  comprend  avec  les  musiciens  les  titrés 
d'emplois  différents,  y  compris  le  professeur  de  scrittura,  les  chirurgiens,  les  nourrices,  les  bonnes 
d'enfants,  etc. 

Charles  Emanuel  I  et  ses  successeurs  continuèrent  à  donner  leur  protection  aux  musiciens  de 
chambre  et  d'église.  En  1626  nous  trouvons  régulièrement  inscrites  parmi  les  musiciens  de  chambre 
Isabella  Poncino,  et  en  1633  Isabella  di  Cardé  (peut-être  la  même  Poncino  mariée),  Francesca 
Romana,  sa  fille  et  Catterina  Gillia  :  il  est  plus  que  probable  que  ces  dames  ne  faisaient  pas  le 
service  du  culte,  chanter  à  la  Chapelle  étant  déjà  interdit  aux  femmes.  La  quantité  des 
musiciens  parait  augmentée  vers  la  moitié  du  XVIIe  siècle,  l'organisation  devient  plus  solide  et 
la  direction  en  est  confiée  à  des  maîtres  réputés  parmi  lesquels  il  faut  citer  Giovanni  Sebenico 
de  Venise,  Stefano  Fioré,  Giay  et  d'autres,  qui  eurent  pour  successeurs  la  pleïade  illustre  qui 
part  de  Pugnani  et  va  jusqu'à  Riccardi,  Polledro,  Ghebart,  tous  artistes  de  grande  valeur.  Les 
personnes  qui  voudraient  suivre  les  mémoires  de  la  Cappella  Regia  ont  à  leur  disposition  une 
étude  détaillée  et  précise  faite  par  le  regretté  Maestro  Giulio  Roberti,  exquise  âme  d'artiste  et 
écrivain  brillant  :  la  chapelle  continua  avec  assez  d'éclat  pendant  le  XVIIIe  siècle  ;  ensuite  elle 
déclina,  ce  qui  était  naturel  à  cause  de  l'esprit  des  temps.  Elle  fut  néanmoins  conservée  pro 
forma  jusqu'en  1870  :  ses  fonctions  étaient  réduites  à  quelque  service  dans  l'ancien  dôme  de 
San  Giovanni  à  Turin,  où  une  grande  tribune  communique  avec  le  Palais  Royal,  et  à  des 
séances  d'étude  presque  famiales  le  samedi  .pendant  quelques  mois  de  l'année  :  la  suppression  en 
fut  tout-à-fait  rationnelle. 

A  côté  de  la  Cappella  Regia,  et  assez  souvent  en  se  servant  aussi  de  quelques-uns  de  ses 
éléments,  le  Théâtre  d'Opéra  à  Turin  se  développa  pour  ainsi  dire  officiellement  et  il  nous  est 
assez  aisé  de  suivre  ses  mouvements  pendant  plus  de  quatre  siècles. 

C'est  d'abord  dans  le  salon  du  Castello  (édifice  qui  remonterait  à  1416  selon  les  archéolo- 
gues) que  la  Cour  et  la  noblesse  se  réunissaient  pour  les  fêtes  musicales.  On  assure  qu'à 
l'occasion  des  noces  de  Charles  Emanuel  I  avec  Christine  d'Espagne,  le  Pastor  Fido  de  Guarini 
y  fut  représenté,  et  précisément  en  1585.  Bientôt  une  autre  salle  de  théâtre  fut  organisée  dans 
le  Palais  Ducal,  presque  vis-à-vis  du  Palais  Madama,  et  on  y  donna  une  suite  de  représen- 
tations. Mais  le  local  ne  suffisait  pas,  la  passion  pour  le  théâtre  s'était  généralisée,  et  Charles 
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Emanuel  II  en  1638  fît  bâtir  spécialement  un  théâtre  avec  loges  dans  les  mêmes  environs  (et 
presque  dans  l'emplacement  du  Regio  actuel)  :  on  déclara  ce  nouveau  Teatro  délia  Feste  l'un 
des  plus  beaux  d'Europe. 

La  série  des  spectacles  qui  chaque  année,  excepté  les  époques  de  deuil  ou  de  guerre, 
animèrent  ce  théâtre  est  très  intéressante.  Vers  1728  l'administration  passa  à  une  société 
d'actionnaires  (Sociéta  dei  Cavalierï)  qui  reçut  des  privilèges,  notamment  celui  de  n'avoir  pas  de 
concurrence,  car  tout  autre  spectacle,  excepté  les  représentations  privées  des  collèges  et  les 
farces  de  la  place  publique,  était  défendu. 

En  1741,  le  théâtre,  qui  deux  années  auparavant  avait  été  endommagé  par  un  incendie, 
fut  remplacé  par  un  nouvel  édifice  ;  les  plans  étaient  du  célèbre  architecte  Benedetto  Alficri 
dont  ce  théâtre  est  encore  le  Regio  actuel,  qu'on  restaura  naturellement  et  qu'on  modifia  à 
plusieurs  reprises  notamment  en  1837  et  en  1862,  en  transformant  une  partie  des  loges  en 
galeries.  Ce  théâtre  de  Ducal  devint  Royal,  et  puis  National  (1  y  g!,)  et  ensuite  Grand  Théâtre 
des  Arts  (1801),  Impérial  (1806)  pour  redevenir  Royal  au  retour  de  la  Monarchie  de  Savoie  et 
conserver  ce  titre  alors  même  que  la  Cour  d'abord  puis  le  gouvernement  ne  fournissaient  plus 
de  dotation  et  la  disponibilité  en  passa  à  la  Municipalité. 

Naturellement  à  côté  du  grand  Théâtre,  d'autres  salles  de  spectacles  musicaux  s'ouvrirent, 
et  pendant  qu'au  Regio  le  répertoire  de  Yopera  séria  régnait,  accompagné  par  le  Ballo  et  par 
le  Balletto,  Y  opéra  Giocosa,  de  demi-caractère  se  logeait  au  Carignan  pour  les  saisons  de  prin- 
temps et  d'automne,  et  successivement  le  Sutera,  le  D1 Argenne,  le  Vittorio  Emanuele,  Y  Alfieri, 
le  Nazionale  et  d'autres  abritèrent  des  spectacles  souvent  fort  intéressants.  Mais  jamais  le 
Regio  n'avait  connu  le  succès  des  représentations  de  ces  dernières  années  ;  les  compositeurs 
étrangers  y  reçurent  toujours  une  cordiale  hospitalité,  témoin  parmi  les  vivants  Jules  Massenet, 
qui  y  fit  représenter  en  1877  Le  Roi  de  Lahore. 

Les  deux  épisodes  vraiment  saillants  de  la  vie  musicale  Piémontaise  furent  jadis  Y  école  de 
violon,  et  sont  de  nos  jours  Y  académie  de  chant  choral  et  les  concerts  populaires. 

L'école  piémontaise  de  violon,  qui  a  été  universellement  admirée  et  qui  a  formé  la  base 
inébranlable  de  l'enseignement  reconnu  partout  comme  supérieur,  remonte  à  l'illustre  famille 
des  Somis,  dont  le  premier  artiste,  Innocent,  figure  parmi  les  membres  de  la  Chapelle  Ducale 
en  1648.  La  série  des  Somis  continue  avec  Lorenzo,  violon  soprano  en  1699  et  Jean  Baptiste, 
qui  fort  jeune  se  déplaça  pour  aller  travailler  à  Rome,  où  il  entra  en  relation  avec  Corelli,  et 
ensuite  à  Venise  où  il  se  lia  avec  Antonio  Vivaldi.  A  son  retour  dans  sa  patrie  J.B.  Somis 
reçut  le  titre  de  "premier  violon,  directeur"  de  la  Chapelle  et  de  la  Chambre  à  Turin. 
L'enseignement  que  J.B.  Somis  établit  produisit  des  artistes  qui  s'appelèrent  Felice  Giardini, 
Francesco  Chiabran,  Gaetano  Pugnani,  Giambattista  Viotti.  L'école  moderne  de  violon  recon- 
naît pour  chef  Viotti,  né  le  23  mai  1753  à  Fontanetto,  près  de  Crescentino  en  Piémont,  reçu 
à  la  Chapelle  à  22  ans  :  Viotti  fort  jeune  voyagea  en  Suisse,  en  Pologne,  en  Russie  avec  son 
maître  illustre  Pugnani:  en  1781  il  arriva  à  Paris,  où  les  violonistes  français  et  belges  se 
confondaient,  et  y  fonda  son  école  célèbre,  "  source  —  (a  justement  écrit  Pougin)  —  à  la  fois  si 
limpide  et  si  abondante  où  depuis  tous  "  les  violonistes  ont  puisé  leur  savoir  et  leur  talent.  " 

L'admiration  des  contemporains  de  Viotti  et  de  toute  la  postérité  a  été  si  fervente  que  le 
nom  de  cet  artiste  a  passé  en  toute  première  ligne  dans  l'histoire  de  la  musique.  Son  influence 
s'est  s'exercée  partout  où  il  séjourna,  car  partout  son  activité  fut  admirable  et  se  développa  aussi 
dans  des  branches  non  artistiques.  En  Italie  et  surtout  en  Piémont  les  traditions  et  l'élan  de 
Pugnani  et  de  Viotti  multiplièrent  les  adeptes  de  l'instrument-roi:  toute  une  série  de  violonistes 
de  grande  valeur  nous  prouve  que  dans  la  Haute  Italie,  et  spécialement  en  Piémont  et  en 
Ligurie,  une  heureuse  prédisposition  pour  les  instruments  à  cordes  caractérise  les  habitants.  A 
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côté  de  la  famille  des  Somis  nous  trouvons  celle  des  Birolo,  qui  a  excellé  à  Turin  dans  l'ensei- 
gnement du  violon.  Gaetano  Vai,  Olivieri,  Testori,  Domenico  Morena,  Giuseppe  Giorgis, 
G.  B.  Polledro,  Luigi  Molino,  Felice  Radicati,  Giuseppe  Ghebart,  Bernardo  Ferrara,  Fran- 
cesco  Bianchi  et  d'autres  ont  continué  la  noble  tradition  de  l'école,  qui  prépara  le  triomphe  du 
plus  grand  violoniste  du  monde  Nicolo  Paganini  et  de  son  élève  Camillo  Sivori.  Et  en 
parlant  des  fastes  du  violon  Piémontais  il  est  de  toute  justice  de  rappeler  les  noms  des  illustres 
artistes  femmes  qui  rivalisèrent  avec  les  interprètes  les  plus  acclamés  :  citons  seulement  la 
Parravicini,  née  à  Turin  en  1769,  fille  de  la  cantatrice  Isabelle  Gandini,  qui  se  fît  une  grande 
réputation  en  France  et  en  Allemagne  en  jouant  uniquement  la  musique  de  son  professeur 
Viotti,  et  les  sœurs  Maria  et  Teresa  Milanollo,  les  plus  admirables  violonistes  de  la  première 
moitié  du  XIXe  siècle.  Et  le  Piémont  a  produit  encore  bien  d'autres  violonistes  d'élite  jusqu'à 
Teresina  Tua,  née  à  Turin  en  1866  seul  premier  prix  sur  25  concurrents  au  Conservatoire 
de  Paris,  maintenant  à  Rome  après  de  glorieuses  tournées  en  Europe  et  en  Amérique. 

Aujourd'hui,  nous  trouvons  la  preuve  vivante  de  l'intérêt  des  Piémontais  pour  la  musique 
dans  deux  institutions,  Y  Académie  de  chant  choral  Stefano  Tempia  et  les  Concerts  Populaires  ; 
je  me  bornerai  à  ces  deux  sociétés  sans  rappeler  le  rôle  musical  assez  important  que  jouèrent 
jadis  à  Turin  Y  Académie  Philharmonique,  le  Cercle  des  artistes  et  d'autres  associations  disparues 
ou  maintenant  peu  actives. 

Par  suite  de  plusieurs  circonstances  l'organisation  de  la  musique  chorale  en  Italie  n'a 
jamais  été  remarquable,  ce  qui  pourrait  paraître  fort  curieux  puisque  on  proclame  en  général 
le  tempérament  musical  des  Italiens.  Néanmoins  à  Turin  vit  et  prospère  une  libre  association 
privée,  fondée  il  y  a  36  années  par  le  regretté  Maestro  Stefano  Tempia,  qui  avec  une  merveil- 
leuse activité  s'était  proposé  d'étudier  et  de  faire  connaître  (au  milieu  des  ténèbres,  il  faut 
l'avouer),  les  chefs-d'œuvre  de  tous  les  temps  et  de  toutes  les  écoles.  L'académie  a  donné  le 
31  mars  son  188e  saggio.  La.  société  n'a  pas  l'appui  du  gouvernement,  la  ville  lui  a  assigné  à  peine 
un  local,  une  vieille  chapelle  attenant  à  une  école  :  un  nombre  limité  d'agrégés  payant 
modeste  contribution  la  soutient. 

C'est  encore  de  Turin  que  partit  vers  1870  l'étincelle  des  Concerts  Populaires,  incalcu- 
lable bénéfice  pour  l'éducation  artistique  des  masses.  Le  maestro  Carlo  Pedrotti  livra  avec  un 
admirable  enthousiasme  bataille  aux  incrédules  sur  l'avenir  musical  du  Piémont,  et  le  succès 
des  auditions  qui  eurent  lieu  au  théâtre  Vittorio  Emanuele  fut  tellement  grand  que  bien  des 
pages  symphoniques  devinrent  populaires.  Si  ces  auditions  durent,  de  temps  à  autre,  être 
arrêtées,  la  faute  en  fut  au  manque  de  salle  suffisamment  grande  pour  d'importantes  exécutions; 
Rome  seul  possède  maintenant  dans  l'ancien  Corea,  qu'on  a  baptisé  Augusteum,  un  endroit  de 
vastes  proportions  où  les  phis  grandes  œuvres  peuvent  être  exécutées.  L'orchestre  de  Turin  eut 
l'occasion  d'être  jugé  parmi  les  meilleurs  à  Paris  en  1878  au  Trocadéro,  et  aux  Expositions 
de  1884  et  de  1898. 

En  1884  il  donna  33  concerts  sous  la  baguette  de  Franco  Fanio,  il  y  eut  aussi  un  tournoi 
d'orchestres  nationaux,  orchestres  de  Milan,  de  Rome,  de  Parme,  et  —  de  Naples  remarquable 
car  il  nous  révéla  le  grand  musicien  Giuseppe  Martini. 

En  1898  nous  eûmes  43  concerts,  et  ce  fut  surtout  le  grand  triomphe  d'Arturo  Toscanini, 
qui  a  fait  le  grand  chemin  que  tout  le  monde  sait. 

En  1904  et  1905  les  séances  musicales  constituèrent  des  événements  artistiques  de  pre- 
mier ordre  ;  les  concerts  furent  dirigés  par  Richter,  Weingartner,  Richard  Strauss,  Fiedler, 
Chevillard,  Colonne,  Nedbal. 

Ippolito  Valetta. 


Musicale 


(i)  Durand.    (2)  Oertel.    (3)  Muraille.    (4)  Schuberthausverslag.  (5)  Foetisch.  (6)  Legouix.  (7)  Bouwens. 
(8)  Office  musical. 


PIANO.  —  Lorsque  ces  lignes  paraîtront,  bien  des  œuvres  que  je  vais  signaler  ici 
auront  déjà  subi  le  jugement  du  public.  Quelques-unes,  —  et  non  des  plus  courtes,  —  dormi- 
ront déjà  de  leur  éternel  sommeil  dans  les  casiers  obscurs  et  inaccessibles  dévolus  aux  honnêtes 
médiocrités.  Jouera-t-on  beaucoup  les  Trois  pièces  cV orgue  de  M.  Barié  (1),  quoiqu'elles  soient 
d'un  assez  bon  style  franckiste  ?  Que  dire  à  M.  Moulaert  de  ses  Variaxioni  quasi  Sonata  (2), 
sinon  que  le  sens  des  développements  me   paraît  supérieur,  chez  lui,  au  sens  des  proportions  ? 

CHANT.  —  Que  promettre  à  M.  Busser  et  à  son  Chœur  pour  voix  de  femmes,  les 
Astres  de  la  Mer  (1),  sinon  des  succès  mérités  dans  les  pensionnats  de  demoiselles  ? 

Les  trois  jolies  Mélodies  de  Poldowsky  (1),  son  Dimanche  d'avril  surtout,  auront  sans 
doute  un  sort  meilleur.  Meilleure  encore  la  place  à  réserver  aux  5  Lieder  de  Paul 
Magnette  :  le  premier,  Petite  Chanson  triste  un  peu  déliquescent,  en  son  chromatisme 
obstiné  ;  le  second,  Sous  un  Cœur  Rouge,  modèle  parfait  de  déclamation  lyrique  ;  plus  loin,  une 
chute  de  phrase  vraiment  exquise,  dans  la  Naïve  Chanson. 

Nous  avons  reçu  ces  jours-ci  un  ballot  de  Lieder  d'un  Monsieur  Joseph  Marx  (4), 
qui  hier  encore  nous  était  totalement  inconnu  ;  ces  Lieder,  au  nombre  de  28  —  effarante 
surprise  pour  le  critique  habitué  aux  envois  discrets  et  parcimonieux  de  nos  éditeurs  parisiens, 
—  sont  adornés  d'une  imposante  couverture,  de  style  Néo-viennois,  qui  fait  paraître  leur 
vaste  format  plus  encombrant  encore.  Us  ont  entre  autres  qualités,  —  ou  défauts,  —  un 
imperturbable  sérieux  ;  ne  cherchons  pas  ici  le  mot  pour  rire,  ni  même  pour  sourire.  De  plus 
M.  Marx  n'a  pas,  comme  ses  confrères  de  France,  le  souci  perpétuel  de  dire  du  nouveau  et  de 
rester  impeccablement  distingué  ;  et  avouons-le,  cette  candeur  a  bien  son  prix  :  nous  éprouvons 
presque  un  soulagement,  à  lire  cette  mélodie,  fraîche,  aisée,  qui  se  fait  jour  sans  réticences  ni 
sous-entendus.  Voilà  véritablement  de  la  musique  intime,  bien  faite  pour  être  murmurée  par 
deux  voix  amies.  En  France,  où  nous  avons  toujours  l'air  d'écrire  pour  la  galerie,  la  crainte 
d'en  trop  dire  devant  un  public  indiscret  nous  paralyse  quelquefois,  et  nous  retient  dans  les 
limites  dune  fausse  pudeur.  Citons,  comme  les  pages  les  plus  pénétrées,  Wie  Einst,  h  rage  und 
Antwort,  Gebet,  puis  une  Lamento  de  très  haute  inspiration,  O  Susser  Tod.  Tous  ces  Lieder 
sont  bien  écrits  pour  la  voix  ;  leurs  accompagnements  très  nourris  n'ont  pas  échappé  à 
l'influence  Wagnérienne  ;  les  paroles  sont  Allemandes,  mais  souvent  inspirées  de  la  Littérature 
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française  :   Il  y  a  une  traduction  d'une    page  de  Musset,   une    traduction  du   Pierrot  Lunaire 
d'Albert  Giraud  :  de  tout  ceci  résulte  un  mélange  qui   n'est  pas  sans  saveur  ni  sans  mérite. 

INSTRUMENTS.  —  Citons  seulement  deux  Sonates  d'Aubert  pour  deux  violons 
seuls  ;  une  Suite  italienne  pour  violon  et  orchestre,  (ou  piano),  de  M.  Reuchsel,  comprenant 
une  Barcarolle  assez  heureusement  venue,  et  un  Andante  pathétique  que  tout  le  monde 
comprendra  ;  —  excellente  musique  pour  Casinos.  —  Pour  violoncelle  et  piano,  un  Chant 
èlègiaque  (7)  de  Louis  Delline  :  un  bel  instrument  trouverait  à  y  ronronner  fort  agréable- 
ment ;  et  une  Elégie  de  B.  Lenfant  (8),  morceau  de  très  mince  envergure,  où  un  parfait 
accompagnateur  trouverait  à  se  tailler  un  petit  succès  d'agilité  dans  la  discrétion. 

PARTITIONS.  —  Il  faut  applaudir  de  tout  cœur  à  l'initiative  de  la  maison  Legouix, 
qui  réédite  une  série  d'Opéras  comiques  français  du  XVIIIe  siècle  ;  ces  charmantes  petites 
œuvres,  assez  surannées  déjà  pour  être  presque  classiques,  méritent  bien  de  revoir  le  jour 
in  extenso.  MM.  Legouix  nous  donnent  cette  fois  Annette  et  Lubin  (6),  de  Favart  et  Biaise, 
heureux  pot-pourri  où  défilent  tous  les  airs  en  vogue  à  cette  époque  ;  puis  la  Clochette  (6), 
dont  le  livret,  par  Anseaume,  est  assez  plat,  mais  dont  la  musique,  par  Duny,  comporte  de 
bien  jolies  pages  ;  enfin,  plus  séduisante  encore,  une  partition  de  Monsigny,  On  ne  s'avise 
jamais  de  tout  (6).  Ne  se  trouvera-t-il  pas  quelque  troupe  d'amateurs,  pour  mettre  à  son 
répertoire  ce  petit  acte  plein  de  gaieté  et  de  brio  ? 

A  ceux  qui  aiment  les  ragoûts  cosmopolites,  nous  recommanderons  le  Don  Quijote 
d'Anton  Béer  Walbrunn,  partition  intitulée  Tragikomodie  ;  vous  y  entendrez  du  Gluck, 
du  Mozart,  du  Chopin,  du  Richard  Strauss,  tout,  excepté  ce  qui  pourrait  rappeler  l'Espagne. 
Le  sujet  est  pourtant  beau,  un  de  nos  jeunes  musiciens  espagnols  ne  s'en  emparera-t-il  pas 
quelque  jour  ? 

Loys,  de  Gustave  Doret  (5),  nous  transporte  à  une  date  indéterminée  du  moyen  âge 
légendaire,  c'est  en  vain  que  nous  chercherions  à  rattacher  l'action  à  quelque  fait  historique 
précis  ;  on  y  voit  un  Roi  —  de  France,  puisqu'il  parle  de  son  Louvre,  —  une  bûcheronne 
vertueuse,  un  fils  justicier,  une  Reine  égyptienne  et  neurasthénique,  et  un  peuple,  dont  les 
passions  et  revirements  ont  cette  spontanéité  propre  aux  foules  de  tous  les  opéras  historiques. 
La  musique  de  M.  Doret  est  d'un  bout  à  l'autre  d'une  très  haute  tenue  ;  nous  n'en  attendions 
pas  moins  de  l'auteur  des  exquises  Chansons  d'ailleurs  et  de  jadis  ;  peut-être  même  en 
attendions-nous  plus  encore  :  les  pages  les  mieux  venues  sont  plutôt  celles  qui  se  rattachent  au 
genre  lyrique  qu'au  genre  dramatique,  et  le  faiseur  de  ballades  apparaît  —  très  brillamment, 
aux  côtés  du  faiseur  d'opéras. 

Enfin,  il  est  encore  une  partition,  à  paroles  anglaises,  d'une  œuvrette  qui  fut  jouée  à 
Paris  au  mois  de  juin  dernier  :  vous  en  avez  deviné  déjà  le  titre,  ce  qui  me  permettra  de  le 
passer  sous  silence.  Nulle  partition,  parmi  foutes  celles  que  je  viens  de  nommer,  n'aura  plus 
de  succès  :  on  la  verra  traîner  sur  tous  les  pianos  cet  été  ;  mais,  qu'elle  fasse  son  chemin 
toute  seule,  je  ne  veux  pas  avoir  le  remords  de  l'y  seconder  le  moins  du  monde. 

V.=P. 


ENQUETE  SUR  LA    CONDITION  SOCIALE   DU   MUSICIEN 
EN  EUROPE  ET  EN  AMÉRIQUE 

L'étude  approfondie,  minutieuse,  des  questions  sociales  s'imposera  de  plus  en  plus  nous 
l'avons  dit  et  redit  ici  même,  à  tous  ceux  qui,  à  notre  époque,  demandent  leur  vie  de  chaque 
jour  à  l'exercice  d'une  profession  donnée,  que  cette  profession  soit  libérale  ou  manuelle. 
L'artiste,  pas  plus  que  le  savant  (à  moins  d'être,  en  naissant,  favorisé  de  la  fortune  ce  qui  est 
bien  heureux  pour  lui)  ne  peut  se  soustraire  à  cette  nécessité,  se  tenir  en  dehors  du  milieu 
dans  lequel  il  évolue  et  cherche,  parfois  péniblement,  sa  subsistance.  Il  faut,  de  gré  ou  de 
force,  qu'il  en  prenne  une  connaissance  pratique  et  qu'il  évalue  ses  ressources.  Des  besoins 
grandissants,  et  pour  ainsi  dire  imposés  par  la  société  actuelle,  des  charges  fiscales  fort  lourdes 
une  concurrence  effrénée  rendent  plus  que  difficile  la  carrière  du  professionnel.  Réussira  celui 
qui  se  sera  le  mieux  rendu  compte  et  de  sa  résistance  personnelle  et  des  obstacles  qui  sont 
dressés  devant  lui. 

C'est  dans  le  but  de  faciliter,  à  ceux  de  notre  corporation,  cet  examen  si  nécessaire  que 
nous  avons  entrepris  la  série  de  ces  modestes  articles.  Elle  ne  serait  pas  complète  si  elle  se 
bornait  à  constater  les  faits  dans  notre  seul  pays.  Les  initiatives  étrangères,  les  essais  déjà 
tentés,  les  résultats  obtenus,  ou  poursuivis,  hors  frontière,  seront  pour  nous  un  sujet  de 
méditations  aussi  utiles  que  fécondes,  nous  pouvons  l'espérer. 

C'est  pourquoi  le  S.  I.  M.  a  ouvert  une  enquête,  dans  les  pays  d'Europe  et  d'Amérique 
sur  :  La  Condition  Sociale  du  Musicien. 

Nombre  de  réponses  nous  sont  parvenues  ;  remercions  donc  d'abord  tous  nos  correspon- 
dants et,  particulièrement  ceux  de  Belgique,  d'Allemagne  et  d'Amérique  de  leur 
empressement,  de  leur  obligeance  et  de  leur  parfaite  courtoisie. 

Voici  quelles  étaient  les  questions  posées  : 

{Ecoles  privées  ? 
Ecoles  d'Etat? 
Conservatoires? 
2°   Ces  établissements  délivrent-ils  des  diplômes  sous  le  contrôle  de  l'Etat? 
30    Un  musicien  peut-il  prendre  le  titre  de  professeur  et  ouvrir  un  cours  sans  avoir  de  diplôme  ? 

4°   Quel  est  le  traitement  annuel  moyen  du  professeur  dans  les  établissements  de  l'Etat  ?  \    omme 

(femme 
5°   Quel  est  ce  traitement  dans  l' enseignement  privé  ? 
6°   Quel  est  le  traitement  moyen  du  musicien  d'orchestre  ? 

7°   Quelle  est  la  dépense  annuelle  d'un  musicien  ?   \     r 

(   femme. 

8°   Quels  sont  les  moyens  pratiques  employés  par  les  associations    (   a)  maladie. 

de    votre    pays    pour    venir     en     aide    aux     musiciens     en     cas    de  :    \    b)  chômage. 

9°   Y  a-t-il pour  eux  divers  modes  d'assurances  ? 
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(de  retraites, 
de  chômage, 
de  loyer. 
10°    Quelles  sont  les  causes  présumées  du  chômage.  Quels  sont  les  moyens  que  vous  préconisez,  pour 
le  prévenir  ou  V atténuer  ? 

BELGIQUE 

Il  y  a  quatre  conservatoires  royaux  respectivement  dans  les  villes  de  :  Bruxelles,  Liège, 
Gand,  Anvers. 

L'instruction  musicale  est  donnée,  en  outre,  dans  71  écoles  de  musique,  fondées  et 
entretenues  par  des  administrations  communales  : 

Province  d'Anvers  3 

Brabant  1 3 

Flandre  occid.  12 

„         orient.  15 

Hainaut  20 

Liège  2 

Luxembourg  1 

Namur  3 

Ces  écoles   peuvent  recevoir  des  subsides  provinciaux  et  aussi  des  subsides  de  l'Etat.   En  fait 
toutes  sont  soumises  à  l'inspection  de  l'Etat. 

Il  n'est  pas  possible,  ajoute  notre  correspondant,  de  procéder  à  un  dénombrement  des 
Ecoles  privées.  Fréquemment  de  jeunes  élèves  des  Conservatoires  s'associent  pour  louer  une 
chambre,  où  ils  ouvrent  une  Ecole  ou  des  Cours  d'une  durée  éphémère.  La  plupart  des 
professeurs  isolés  cherchent,  de  leur  côté,  à  amener  quelques  élèves  à  domicile  et  mettent  une 
plaque  :  Ecole  de  Musique. 

La  statistique  (de  ces  Ecoles  privées)  pourrait  se  faire  grâce  à  l'intervention  des  marchands 
de  musique  dans  les  villes  principales. 

Seuls  les  Conservatoires  et  les  Ecoles  Publiques  ont  le  droit  de  délivrer  des  diplômes 
constatant  divers  degrés  de  capacité  et  portant  une  mention  d'administration  publique. 

En  ce  cas,  les  jurys  sont  nommés  par  l'Etat  pour  les  Conservatoires  ;  par  les  administra- 
tions locales,  pour  les  Ecoles. 

Ces  diplômes  ne  confèrent  aucun  grade  légal  ni  aucun  privilège  pratique. 

La  question  des  salaires  ne  nous  est  pas  présentée  avec  toute  l'ampleur  désirable.  Nous  ne 
pouvons  guère  établir  de  comparaison  avec  les  traitements  correspondants  en  France.  Voici  les 
renseignements  qui  nous  ont  été  obligeamment  communiqués  : 

Conservatoire  de  Bruxelles. 

Lorsqu'une  place  de  professeur  est  vacante,  le  Ministre  peut,  si  l'intérêt  de  l'institution 
l'exige,  ouvrir  un  concours  et  s'en  remettre,  pour  l'appréciation  du  mérite  des  candidats,  à  un 
jury  nommé  par  lui  et  présidé  par  le  directeur. 

Les  professeurs  sont  classés  en  trois  catégories  : 
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i°  Classes  d'art  lyrique  et  dramatique  ;  de  chant  individuel,  de  contrepoint  et  de  fugue 
d'harmonie  théorique  et  pratique,  d'orgue,  de  piano,  de  harpe,  de  violon  et  de  violoncelle. 

Professeurs  Prof. -adjoints 

Minimum  3000  1500 

Maximum  4000  2000 

2°  Classes  d'ensemble  vocal,  d'orchestre,  de  musique  de  chambre,  d'instruments  à  vent 
d'alto,  de  contrebasse,  de  déclamation  et  de  mimique  : 

Professeurs  Prof.-adjoints 

Minimum  2000  1000 

Maximum  3000  1500 

30  Classes  de  lecture  musicale,  de  solfège  et  d'étude  de  clavier  : 

Professeurs  Prof.-adjoints 

Minimum  1500  750 

Maximum  2000  1000 


Le  règlement  du  Conservatoire  de  Gand  présente  quelques  différences  dans  le  classement 
qu'il  est  bon  de  signaler.  Nous  trouvons  seulement  deux  catégories  de  professeurs  : 

a)  Cours  de  chant  individuel  et  de  chant  d'ensemble,  d'harmonie  écrite  et  pratique,  de 
contrepoint,  de  fugue  et  de  composition,  d'orgue,  de  piano,  de  harpe,  d'instruments  à  archet  et 
de  musique  de  chambre  : 

Traitement  minimum  2100  fr. 

„  maximum  3000  fr. 

b)  Classes  d'instruments  à  vent  ;  de  solfège,  de  déclamation,  de  maintien  et  d'art  de 
la  scène  : 

Traitement  minimum  IOOO  fr. 

„  maximum  2000  fr. 

Les  traitements  de  la  première  catégorie  peuvent  être  portés  à  3500  fr.  et  ceux  de  la 
2e  catégorie  à  2500  fr.  en  faveur  des  professeurs  qui  donnent  à  la  fois  deux  ou  plusieurs  cours. 

On  peut  s'étonner,  à  Bruxelles,  de  voir  le  malheureux  alto  relégué  dans  la  deuxième 
catégorie,  mais  ce  qui  nous  surprend  davantage,  c'est,  au  Conservatoire  de  Gand,  la  mention 
"  harmonie  écrite  et  pratique  ".  Il  y  aurait  là,  semble-t-il  (s'il  ne  s'agit  pas  d'une  erreur 
matérielle  d'impression)  un  point  à  éclaircir. 

Nous  ne  savons  rien  des  professeurs  privés.  Dans  un  précédent  article,  publié  ici  même  1 
nous  avons  reconnu  qu'il  était  bien  difficile  d'avoir  des  données  exactes  sur  ce  sujet.  Pour 
l'Amérique  —  nous  avons  quelques  renseignements  —  nous  ignorons  tout  de  l'Europe. 

Nous  sommes  beaucoup  mieux  documenté  sur  le  musicien  d'orchestre  belge  ayant  en 
mains  le  tarif  de  la  Chambre  Syndicale  des  Artistes  Musiciens  de  Bruxelles.  Ce  petit  livre  est 
extrêmement  instructif,  et  intéressant  dès  la  première  page.  On  nous  prévient  tout  d'abord 
que  les  prix  ci-indiqués  sont  minima  mais  que  : 

Chacun  a  le  droit  d'exiger  une  rémunération  supérieure. 

Nous  prenons  ensuite  connaissance  de   Y  article  63  des  statuts  :  "  La  Chambre  Syndicale 

1   M.  Daubresse,  Les  Professeuses  de  Musique. 
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étant  basée  sur  l'union,  l'entente  et  la  solidarité,  ceux  qui  en  font  partie,  à  quelque  titre  que 
ce  soit,  s'engagent  sur  l'honneur  à  n'employer  que  des  collègues  syndiqués. 

Nous  n'oserions  médire  de  Varticle  63,  mais  n'est-il  pas  extraordinaire  d'entendre  parler 
"  d'union,  d'entente  et  de  solidarité  "  à  de  bonnes  personnes  qui  ne  songent  qu'à  frapper 
d'ostracisme  la  moitié  de  leur  corporation.  Si  c'est  une  nécessité,  accordons-la,  et  vive  la  lutte 
universelle,  mais  pourquoi  alors  parler  d'union  ",  "  d'entente  "  et  cœtera.  Ceci,  on  le  com- 
prend, ne  s'adresse  pas  aux  honorables  membres  de  la  Chambre  syndicale  Belge,  mais,  d'une 
façon  toute  générale,  à  cet  esprit,  à  ce  mauvais  esprit  syndical,  se  couvrant  d'une  quantité 
d'épithètes  et  de  rubriques  avec  lesquelles  il  n'a  pas  plus  de  rapports  que  le  visage  avec  le 
masque  dont  on  le  recouvre.  En  veut-on  une  autre  preuve  ?  C'est  en  France,  au  moment  des 
inondations.  Une  riche  association  —  rien  d'un  syndicat  —  désireuse  de  soulager  quelques 
détresses,  me  demanda  de  signaler  des  musiciens  (ou  des  musiciennes)  atteints  par  le  désastre  ; 
des  sinistrés,  comme  on  disait  couramment.  Je  m'adressai  à  un  important  personnage  d'un 
syndicat  de  musiciens.  Voici  ce  qu'il  voulut  bien  me  répondre  :  "  Nous  n'avons  rien  à 
signaler.  En  cas  de  détresse,  nos  syndiqués  ont  leurs  caisses.  Et  quant  aux  autres  (!)  nous 
n'avons  pas  à  nous  en  occuper  !  !"  Je  n'insistai  pas  et  m'en  fus  très  triste.  Oui,  certainement, 
car  je  m'obstine  à  croire  qu'un  âpre  égoïsme  ne  peut  produire  que  de  mauvais  fruits,  et  qu'il 
ne  faut  point  invoquer  l' Union  comme  une  déesse  bienfaisante,  quand  la  bouche  est  dure  et  le 
poing  fermé. 

Reprenons  notre  lecture.  Or  donc  le  tarif  établit,  dans  leurs  plus  minutieux  détails,  les 
sommes  à  payer  aux  musiciens  qui  jouent  :  à  l'Opéra  (La  Monnaie)  ;  dans  les  théâtres 
d'opérettes  ;  de  comédies  ;  de  vaudevilles  ;  de  drames  ;  dans  les  théâtres  communaux  ;  les 
Music-Hall  ;  les  Cafés-concerts  ;  les  Cirques  :  (orchestre  ou  piste). 

Nous  avons  les  chiffres  des  premiers  solistes  ;  des  deuxièmes  solistes  et  des  autres  parties. 

Sont  considérés  comme  première  partie  : 

Les  premiers  violons.  Le  premier  alto.  Les  violoncelles.  Les  contrebasses.  La  première 
clarinette.  La  petite  clarinette  et  la  clarinette  basse.  Le  Basset,  la  clarinette-pédale.  Premier 
hautbois.  Cor  anglais.  Grande  flûte.  Premier  basson.  Contrebasson  et  basson  russe.  Premier 
piston.  Première  trompette  et  trompette  basse.  Premier  et  troisième  cor.  Cor  basse.  Premier 
et  troisième  trombone.  Trombone  contrebasse.  Trombone  basse.  Saxophone  alto.  Premier 
bugle  alto.  Tuben.  Bombardon.  Timbales.  Harpes.  Instruments  à  clavier. 

Deuxième  partie  : 

Deuxièmes  violons.  Deuxièmes  :  alto,  clarinette,  hautbois,  basson,  piston,  trompette,  cor. 
Petite  flûte.  Quatrième  cor.  Petite  et  grosse  caisse.  Caisse  roulante,  percussion,  timbre  et 
accessoires. 

Dans  les  Music-Hall  la  batterie  est  première  partie. 

Cette  remarque  me  paraît  pleine  de  justesse. 

Le  petit  livre  donne  encore  la  classification  des  instruments  pour  orchestres  en  harmonie 
et  pour  orchestres  en  fanfares. 

Nous  avons  les  conditions  des  répétitions  du  jour,  du  soir,  leurs  durées,  leurs  prolonga- 
tions, suivant  qu'elles  sont  générales,  publiques  ou  privées.  Les  raccords  ne  sont  pas  oubliés, 
non  plus  que  la  musique  de  scène.  Quant  aux  concerts  le  nombre  en  est  prodigieux.  Qu'on 
en  juge  :  Concerts  symphoniques  (permanents,  accidentels),  concerts  de  province  ;  concerts 
dans  les  maisons  particulières,  nobles  (!)  ;  les  cercles  artistiques  ;  les  cabarets  artistiques. 
Concerts  spectacles  (avec  ou  sans  danse)  ;  concerts  brasseries  ;  concerts  jardins  publics. 
Banquets.  Banquets  à  l'Hôtel  de  Ville  ;  de  la  garde-civique  ;  en  province.  Dîner  de  noces  avec 
ou  sans  danses.   Noces  à   3  services  (ceci  doit  être  le  nec  plus  ultia).   Bals  ordinaires  :   per- 
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manents,  de  sociétés,  d'enfants,  à  bénéfice,  en  province.  Bals  de  Noël,  du  Jour  de  l'An,  du 
Carnaval,  de  la  Cour,  des  nobles.  Redoutes.  Cours  de  Danse.  —  Cinémas  ;  Services  d'Eglise  ; 
Festivals  ;  Enterrements  ;  Sérénades  ;  Garde-civique  ;  Cantates  ;  Distributions  de  Prix  ; 
Kermesses  Flamandes  et  Fêtes  champêtres.  —  Remplacements.  —  Saisons  balnéaires. 

Heureux  pays  où  l'on  songe  encore  à  donner  des  sérénades  et  où  les  Fêtes  champêtres 
demeurent  en  honneur.  Toujours  dans  notre  petit  livre  nous  glanons  quelques  remarques  :  les 
Thea  (sic)  Room  ;  les  Five-O'clok  (sic)  et  les  matinées-apéritif  ne  nous  retiennent  qu'un 
instant.  Tout  bal  qui  commence  en  retard  subit,  de  ce  fait,  une  majoration  de  o  fr.  50.  Bravo, 
il  faut  encourager  l'exactitude.  On  distingue  les  services  dans  la  ville  et  en  dehors  de  la  ville. 
Quant  aux  "  services  d'église  "  j'apprends  qu'ils  sont  plus  coûteux  à  Ste  Gudule  que  partout 
ailleurs.  Le  Cortège  mensuel  admet  un  ophicléide.  Les  "  enterrements  "  ne  sont  pas  chers, 
sans  doute  par  égard  pour  les  familles  ;  mais  si  on  veut  un  retour  en  musique! !  les  prix  font  un 
saut  en  rapport  avec  cette  gaieté  intempestive.  Enfin  si  on  pousse  les  exigences  jusqu'à  deman- 
der les  musiciens  "  en  toilette,  et  chapeau  de  soie  "  !  il  faut  s'attendre  à  une  majoration. 

Les  Pianistes  ont  un  court  chapitre  à  part  que  les  intéressés  doivent  consulter  avec  fruit. 

Les  quelques  plaisanteries,  bien  innocentes,  que  nous  avons  cru  pouvoir  nous  permettre 
n'enlèvent  rien  à  la  valeur  de  ce  petit  livre  qui  doit  être  le  vade-mecum  du  musicien  belge.  Il 
est  plus  qu'utile  car  il  permet  aux  humbles  petits-gagnants  de  la  musique  de  ne  pas  poursuivre 
d'inutiles  et  humiliants  marchandages.  Tarif  en  poche,  ils  font  connaître  leurs  conditions,  et 
puisque  la  production  de  musique  entraîne  cette  partie  commerciale  (fort  éloignée  de  l'art,  il 
faut  en  convenir),  mieux  vaut  la  régler  nettement  et  pour  ainsi  dire  impersonnellement  à 
l'aide  de  chiffres  acceptés  par  toute  la  corporation. 

Avant  de  quitter  la  Belgique,  mentionnons,  à  côté  des  syndicats,  une  très  utile  institu- 
tion, qui  n'a  peut-être  pas  eu,  si  nos  renseignements  sont  exacts,  tout  le  succès  que  méritaient 
et  les  excellentes  intentions  de  ses  promoteurs  et  des  statuts  fort  bien  compris. 

U  Union  Professionnelle  des  Anciens  Elèves  des  Conservatoires  royaux  belges  avait  pour  but 
l'étude,  la  protection  et  le  développement  des  intérêts  professionnels  de  ses  membres. 

Elle  se  proposait  :  d'organiser  des  auditions  musicales  et  dramatiques  avec  le  concours  de 
ses  membres  et  de  leur  procurer  des  engagements  ;  de  réunir  une  bibliothèque  musicale  et  le 
matériel  nécessaires  aux  exécutions  musicales  ;  d'organiser  la  publicité  des  auditions  données 
par  ses  adhérents  ;  de  constituer  une  section  d'arbitrage  et  un  bureau  d'études. 

De  tels  organismes  sont  tout  à  fait  nécessaires,  et  on  ne  saurait  travailler  avec  trop 
d'activité  à  leur  formation.  Ces  groupes  qui,  en  dehors  de  toute  préoccupation  politique  —  ce 
qui,  en  France,  est  la  pierre  de  division  —  se  préoccupent  d'assurer  l'amélioration  matérielle 
et  professionnelle  du  sort  de  leurs  adhérents  doivent  être  créés  et  soutenus  dans  tous  les  grands 
centres  de  production  et  de  consommation  musicales. 

* 
*      * 

Avant  de  poursuivre  on  nous  permettra  de  faire  remarquer  que  nous  ne  prétendons  point 
donner  ici  une  vue  complète  et  détaillée  de  la  condition  du  musicien  en  Europe.  Il  y  faudrait 
plusieurs  numéros  entiers  de  cette  revue,  remplis  par  les  renseignements,  notes,  documents, 
statistiques  que  l'on  ne  pourrait  recueillir  qu'après  des  séjours  d'études  prolongés  dans  divers 
pays.  A  défaut,  et  en  restreignant  beaucoup  les  limites  de  l'enquête,  il  faudrait  l'entière  bonne 
volonté  des  représentants  de  divers  pays  pour  pouvoir  publier  leurs  correspondances  précises, 
minutieuses  et  complètes.  Privé  de  ces  moyens  d'investigation,  et  tout  en  adressant  encore  une 
fois  l'expression  de  notre  vive  reconnaissance  aux  correspondants  bénévoles  qui  ont  gracieuse- 

6 


82 


S.   I    M. 


ment  répondu  au  S.  I.  M.,  nous  devons  avertir  nos  lecteurs  que  nous  essayons  d'indiquer 
plutôt  ce  que  pourrait  être  un  travail  achevé  sur  ce  sujet  et  tous  les  éléments  qui  devraient 
être  réunis  pour  le  mener  à  bien. 


* 

*      * 


ANGLETERRE 


Nous  nous  bornerons  à  copier  la  lettre,  au  titre  espérantiste,  qui  nous  fut  adressée  : 

INTERNACIA  KONFEDERACIO   DE  LA  MUSICISTOJ 
Monsieur  le  Directeur, 

Monsieur  Williams,  correspondant  confédéral  pour  l'Angleterre,  auquel  vous  avez  fait 
parvenir  votre  questionnaire  sur  la  Condition  Sociale  du  Musicien  regrette  de  ne  pouvoir  vous 
fournir  que  très  peu  de  détails  et  me  prie  de  répondre 

à  votre  paragraphe    i°  Il  n'y  a  rien. 

2°  Non. 

3°  Oui. 

4°  à  8°  Je  ne  sais  rien. 

M'étant  acquitté  de  cette  mission  —  bien  courte  —  je  vous  prie,  M.  le  Directeur,  de 
recevoir  l'assurance  de  mes  sentiments  les  meilleurs. 

A.  Seitz,  de  l'Opéra  et  de  la  Société  des 
Concerts  du  Conservatoire,  Secrétaire  de  la 
Confédération  Internationale  des  Musiciens 
(13  pays  d'Europe). 

C'est  nous  qui  regrettons  que  le  distingué  secrétaire  des  13  pays  d'Europe  ait  si  peu  de 
renseignements  sur  l'un  des  plus  importants.  Nous  lui  savons  gré  de  toute  sa  bonne  volonté, 
mais  nous  restons  anxieux.  Si  l'Angleterre  lui  offre  si  peu  de  choses  à  nous  dire,  qu'appren- 
drons-nous sur  les  douze  restants  ? 


(A  suivre.) 


M.   Daubressb. 


J.    J.    NlN 


J.  JOACHIM    NIN 


Notre  ami  et  collègue  J.  Nin  revient  de  la  Havane,  après  avoir  passé  par  Berlin.  Il 
reprend  en  Europe,  à  Bruxelles  et  à  Paris,  son  apostolat.  Il  continue  le  bon  combat  en  faveur 
de  l'art  et  de  la  belle  musique  de  tous  les  temps.  Il  a  bien  voulu  nous  confier  quelques  pages 
de   son   livre,   qui   va   prochainement   paraître  sous  le  titre  de  :  Idées,  Critiques  et  Commentaires. 

Nous  sommes  heureux  de  notre  côté  d'inscrire  ici  ses  états  de  service,  et  les  campagnes 
de  musique  ancienne  qui  lui  ont  valu  le  titre  de  Professeur  honoraire  de  la  Schola  Cantorum 
de   Paris  et   de   l'Université   Nouvelle   de    Bruxelles. 

Œuvres  des  XVIe,  XVIIe  et  XVIIIe  siècles  interprétées  par  M.  Joachim  Nin  dans  ses  divers 
concerts   en   France,   Belgique,   Allemagne,   Autriche-Hongrie,   Scandinavie,   Suisse,   Espagne,   etc. 

Cabezon.  Tiento   en   sol  mineur,  Variations  sur   le 

"  Chant  du  Chevalier  ",  Pavane. 
Byrd.    Victoria    (air    varié),    Volta    en    sol,    The 

Carman's  whistle  (air  varié),  Woseys  Wilde. 
Bull.  Galiardo. 

Gibbons.  Pavane  en  la  mineur. 
Frescobaldi.  Fugue  en  ré  mineur. 
Froberger.  Tombeau. 
Chambonnières.  Canaris,  La  Rare. 
Couperin   [Louis).    Sarabande   en   ré   mineur,    Cha- 

conne  en  ré  mineur. 
Pachelbel.  Aria  Sebaldina. 
Purceïï.  Ground. 

Pasquini.  Allemande,  Courante  et  Gigue. 
Kuhnatu   Combat   entre  David   et  Goliath  (ire  So- 
nate biblique). 
LocilleL  Gigue  en  sol  mineur. 
Couperin   {François).    Sœur   Monique,   l'Ausoniène, 

la  Badine,  les  Bergeries,  la  Fleurie  ou  la  Tendre 

Nanette,    le    Bavolet    flottant,    le    Carillon    de 

Cythère,   Musette   de   Choisy,  Musette   de  Ta- 

verny,    les    Fastes    de   la    Grande    et    ancienne 

Ménestrandise   (audition   intégrale   toujours),  le 

Réveil-Matin,   les   Lys   naissants,  Passacaille   en 

rondeau,  le  Rossignol  en  amour,  l'Arlequine. 
Vivaldi.  Sonate  en  la  (avec  violon). 
Gcminiani.  Sonate  en  ré  mineur  (avec  violon). 
Matheson.  Gigue  en  si  bémol. 
Rameau.  Prélude   en   la   mineur,  Allemande    en   la 

mineur,   le    Rappel   des   oiseaux,  la  Villageoise, 

Rigaudon,  Musette,  Tambourin,  la  Poule,  l'En-  ' 

harmonique,  Menuet  en  sol,  Sarbanda  en  la,  les 

Tourbillons,  Gavotte  et  Variations  en  la  mineur. 
Dandrieu.  Les  tendres  reproches,  les  Torbillons,  la 

Gémissante. 
Bach  (y. -S.).  Capriccio  sopra  la  lontananza  del  suo 

tratello   dilettissimo.   Allemande   en   fa   mineur. 

Courante,    Bourrée    et    Menuet    en   mi    bémol. 

Gavotte  en   sol  majeur.  Gavotte  en   sol  mineur. 


Passepied  en  rondeau  en  mi  mineur.  Polonaise 
en  sol  mineur.  Anglaise  en  si  mineur.  Gigue  en 
la  majeur.  Invention  en  ta  majeur.  Sinfoma 
(invention  à  3  parties)  en  fa  mineur.  Préludes  en 
si  bémol  mineur,  en  la  mineur  et  en  ut  mineur. 
Fugue  en  ré  mineur  (Art  de  la  Fugue),  Prélude 
et  Fugue  en  si  bémol  mineur.  Fantasia  Croma- 
tica  e  Fuga.  Concerto  Italien.  Concerto  en  ré 
mineur  (avec  orchestre).  Concerto  en  ré  mineur 
(3  pianos  et  orchestre).  Avec  violon.  Sonate  en 
mi  mineur.  Sonate  en  si  mineur. 

Haendel.  Prélude,  Fugue,  Allemande,  Courante  et 
Gigue  en  fa  mineur.  Chaconne  et  Variations  en 
sol  majeur. 

Scarlatti  {Domcnh'o).  Sonates  Nos  9,  17,  20,  30,  32, 
34,  35,  44,  46,  51  et  58  de  l'éd.  Breitkopf;  et 
Nos  4,  94,  132  et  186  de  l'édition  Ricordi. 

Zipoli.  Prélude  et  Sarabande  en  sol  mineur. 

Veracini.  Sonate  en  mi  mineur  (avec  violon). 

Senaillé.  Sonate  en  mi  mineur  (avec  violon). 

Daquin.  La  Mélodieuse,  la  Ronde  Bachique,  le 
Coucou. 

Leclair.  Sonate  en  la  (avec  violon). 

Royer.  La  Sensible,  la  Zaïde. 

Gratin .  Gigue  en  si  bémol  mineur. 

Guignon.  Sonate  en  sol  (avec  violon). 

Krebs.  Prélude  et  Fugue  en  si  bémol. 

Bach  {Ph.-Em.).  Rondeau  en  mi  majeur,  Rondeau 
en  mi  bémol,  Sonate  en  sol  majeur,  Concerto  en 
ut  mineur  (avec  orchestre). 

Duphly.  La  Victoire. 

Rolle.  Sonate  en  mi  bémol. 

Haydn.  Sonate  en  la  bémol. 

Fiocco.  L'Inconstante,  l'Anglaise,  Adagio. 

Lafosse.  Aria. 

Bach  {J.-Chr.).  Concerto  en  la  majeur,  piano  et 
orchestre. 

Mozart.  Concerto  en  si  bémol,  piano   et  orchestre. 


Nota  :   La   plupart   de   ces   œuvres   ont   été  jouées   en   première   audition. 


Révère  la  mémoire  des  héros  bienfaiteurs... 

Pythagore. 
Un  passé  glorieux  est  l'honneur  d'une  race. 
Le   Passé  et  la  Tradition  sont   les  racines  du  génie 
national. 


Lorsqu'on  fouille  dans  le  passé  des  peuples,  lorsqu'on  demande  aux  feuillets  jaunis  de 
quelque  vieille  Histoire  quels  étaient  les  rites,  les  croyances,  les  cultes  et  les  religions  qui  firent 
frémir  les  premiers  groupements  humains,  on  est  étonné  de  voir  l'Homme  Ancien  pénétré 
d'un  immense  respect  pour  l'Ancêtre,  pour  le  Devancier,  pour  l'Ascendant,  pour  celui  qui,  avant 
lui,  avait  atteint  la  félicité  suprême  ou  subi  la  suprême  souffrance  ;  pour  celui  qui,  ayant  vécu 
sur  la  même  terre  que  lui,  l'avait  arrosée  de  son  sang,  de  son  vin  ou  de  ses  larmes  ;  pour  celui 
qui,  en  mourant,  lui  avait  légué  une  Tradition  et  un  Idéal...  C'était  un  grand  sentiment 
religieux,  sacré  :  le  premier,  peut-être,  dont  les  hommes  eurent  l'absolue  conscience.  L'An- 
cêtre veillait  à  la  conservation  de  la  famille  et  par  là-même  à  la  perpétuité  de  la  race.  L'Ancêtre 
était  une  force  latente,  une  protection,  une  aide  dont  le  descendant  avait  besoin.  L'Ancêtre 
était  la  racine  noueuse  et  rude  qui  faisait  monter  la  sève  de  l'expérience  jusqu'aux  branches  les 
plus  élevées  de  l'arbre  familial  ;  plus  ces  branches  s'élevaient,  plus  les  racines  s'enfonçaient 
dans  la  terre  —  le  passé  de  l'arbre.  Mais  quelle  que  fût  la  distance  qui  séparait  la  cime  de 
la  racine  la  plus  profonde  de  cet  arbre  millénaire,  cette  racine  lointaine  et  obscure  était  toujours 
le  point  de  départ  vital.... 

Notre  conception  de  l'Ancêtre  est  infiniment  moins  belle. 

Nous,  les  "  civilisés  ",  quel  rang  attribuons-nous  à  l'Ancêtre  dans  la  grande  famille  de 
l'Art  ?  Quelle  place  réservons-nous,  dans  l'histoire  de  notre  culture,  au  passé  que  nos  ancêtres 
nous  léguèrent  ?  Quels  sont,  dans  notre  vie  artistique  quotidienne,  les  moments  que  nous  con- 
sacrons à  révérer  nos  ancêtres,  nos  bienfaiteurs  ?...  N'est-il  pas  pénible  et  douloureux  de  voir  ce 
culte  se  perdre  de  jour  en  jour,  sous  prétexte  de  progrès  ?...  N'est  il  pas  triste  d'assister  à 
l'émiettement  de  cet  auguste  passé,  livré  aux  injures  des  simoniaques  et  des  renégats  ?...  N'est-il 
pas  affligeant  de  voir  piller,  tous  les  jours,  nos  plus  saintes  reliques  ancestrales  par  ceux-là 
mêmes  qui  devraient  les  protéger  contre  toute  impureté  ?...  Passe  encore  pour  les  littérateurs 
qui  de  temps  à  autre  nous  parlent  d'Homère,  de  Plutarque,  d'Eschyle,  d'Anacréon,  de  Virgile 
de  Cicéron,  de  Pline,  de  Juvénal  ou  d'Horace...  ce  qui  prouve  qu'ils  ne  les  oublient  pas  entière- 
ment, et  qu'ils  les  lisent  même  parfois... 

Passe  encore  pour  les  peintres,  qui  prennent  contact  avec  le  génie  des  ancêtres  par  leurs 
promenades  à  travers  les  musées,  les  églises,  les  monuments  et  les  petits  sanctuaires  d'art  que  les 
grandes  villes  nous  offrent  un  peu  partout... 

Passe  encore  pour  les  sculpteurs  et  les  architectes,  dont  beaucoup  sont  allés  en  pèlerinage 
à  Rome,  à  Florence,  à  Venise,  à  Athènes,  à  Jérusalem,  à  Constantinople  ou  à  Tolède... 

Mais   les  musiciens....   et  les  exécutants,  surtout...  Quelle  misère  !..„    Demandez  à  n'im- 

1  Extrait  de  "  Idées,  Critiques  et  Commentaires  ",  pour  paraître  prochainement. 


8+ 


S.  I.  M. 


porte  lequel  de  ces  virtuoses-type  qui  réunissent  les  caractéristiques  de  cette  masse  neutre, 
mais  parfaitement  définissable,  qu'on  appelle  "  la  grande  majorité,  "  quelles  sont  les  qualités 
prédominantes  des  œuvres  écrites  par  tel  musicien  à  telle  époque,  et  si  la  demande  dépasse  les 
limites  traditionnelles  fixées  par  les  catalogues  des  marchands  de  musique,  il  ne  vous  répondra 
rien  ou  vous  répondra  mal.  Demandez-lui  dans  quelles  circonstances  spéciales  tel  grand 
musicien  écrivit  tel  merveilleux  chef-d'œuvre,  et  vous  n'en  saurez  pas  davantage  Parlez-lui 
des  origines  de  la  littérature  particulière  à  l'instrument  qu'il  joue,  nommez-lui  quelques-uns  de 
ses  ancêtres  et,  agacé,  il  vous  répondra  que  tout  cela  n'est  que  de  l'érudition  inutile,  de  la 
"  musicologie  "...  et  que  cette  musique  dont  vous  lui  parlez  c'est...  "  de  la  vieille  musique  "... 
Vieille  musique!...  C'est  l'insulte  suprême  à  l'Ancêtre  qu'ils  ignorent,  au  chef-d'œuvre  qu'ils  ne 
comprennent  pas,  et  c'est  la  plus  grande  injure  qu'ils  puissent  s'infliger  à  eux-mêmes. 

Et  d'abord,  pourquoi  confondre  l'érudition  avec  la  simple  culture  artistique  ?...  Pourquoi 
appeler  "  musicologie  "  la  connaissance  normale  des  lois  qui  régissent  la  Musique,  et  celle  de 
l'orioïne  et  de  l'évolution  de  ces  lois  ?...  Pourquoi  faut-il  que  l'art  ancien  devienne  documentaire, 
aussitôt  qu'il  est  question  de  musique  ?...  Pourquoi  appeler  "  spécialiste  "  un  homme  qui  sait  ce 
qu'il  doit  savoir,  sans  plus  ?...  Appelle-t-on  èrudit  un  peintre  qui  connaît  la  différence  existant 
entre  un  Velazquez  et  un  Goya,  un  Rubens  et  un  Holbein,  un  Durer  et  un  Jordaens?...  Appelle- 
t-on  spécialiste  un  sculpteur  capable  de  parler  un  quart  d'heure  de  Donatello  et  de  Canova,  de 
Phidias  et  de  Michel-Ange  ?...  Pourquoi  donc  appelerait-on  alors  èrudit  et  spécialiste  un  musi- 
cien qui  connaît  et  fréquente  les  primitifs  ou  les  classiques  de  son  Art  ?... 

Ensuite...  qu'entend-on  par  "  vieille  musique  "  ?...  L'Art  ne  vieillit  pas  ;  il  évolue,  il  se 
manifeste  sous  des  aspects  multiples  et  infiniment  variés,  qui  se  complètent  toujours,  mais 
ne  "  passent  "  jamais.  La  vraie  Beauté  n'est  pas  un  objet,  un  meuble  qui  exige  des  restaurations 
périodiques  ;  elle  est  immuable,  éternelle  !... 

Un  chef-d'œuvre  —  et  ce  sont  les  chefs-d'œuvre  qui,  dans  l'histoire  de  l'humanité, 
jalonnent  le  chemin  de  l'Art  —  n'est  pas  l'expression  d'un  seul  cerveau  ou  d'un  seul  homme; 
c'est  une  parcelle  de  vie  qui  contient,  concentrées,  les  aspirations  d'une  époque,  d'un  peuple 
et  de  plusieurs  générations.  Un  chef-d'œuvre  de  quelques  pages  nous  montre  parfois  la  vie 
d'un  siècle  en  un  merveilleux  raccourci. 

Les  chefs-d'œuvre  sont  quelque  chose  de  plus  que  l'expression  isolée,  unique  et  individuelle 
de  la  pensée  et  des  sentiments  de  ses  créateurs  ;  ils  sont  l'expression  même  d'une  race,  d'un 
groupement  humain,  d'une  nation,  avec  ses  qualités  et  ses  défauts,  ses  violences  et  ses 
tendresses,  ses  joies  et  ses  douleurs. 

Renier  le  Passé,  ce  n'est  donc  plus  de  l'ignorance  ;  c'est  de  la  trahison  :  car  c'est  renier 
l'âme  de  nos  ancêtres,  de  ceux  qui  souffrirent  le  martyre,  non  pour  eux,  mais  pour  l'Art, 
dont  ils  nous  ont  légué  les  beautés  les  plus  pures  et  les  plus  fécondes. 

Le  sacrifice  de  ces  vies,  les  souffrances,  la  misère,  les  privations  endurées  par  la  plupart 
de  ces  héros,  tout  cela  ne  vaut-il  donc  rien  pour  nous  ?...  Notre  égolâtrie  nous  aveugle-t-elle 
au  point  de  ne  plus  reconnaître  les  véritables  idoles  de  notre  religion  ?...  Est-ce  uniquement 
un  sentiment  de  curieuse  pitié  que  doit  nous  inspirer  ce  passé  grandiose  et  glorieux  ?...  Et  c'est 
donc  ainsi  que  nous  honorons  ceux  qui  firent  jaillir  pour  nous  les  sources  de  la  beauté,  ceux 
qui  furent  les  dispensateurs  de  nos  plus  grandes  joies  actuelles  ? 

Cependant,  ils  sont  légion  ceux  qui  nourrissent  cette  triste  conception  de  l'Ancêtre  ;  ils 
sont  foule  ceux  qui  vivent  dans  l'ignorance  la  plus  vile  du  passé  qu'il  forgea  pour  nous  avec 
tant  d'ardeur,  de  générosité  et  d'efforts... 

Pour  ceux-là,  tout  ce  qui  dépasse  le  cercle  étroit  dans  lequel  ils  se  sont  volontairement  en- 
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fermés  —  cercle  infiniment  petit,  puisqu'il  comprend  à  peine  deux  siècles  —  c'est  de  l'érudition, 
de  la  musicologie,  du  superflu.  Pour  ceux-là,  la  Musique  est  un  enfant  dont  la  paternité  est 
négligeable,  et  dont  les  origines  gagnent  à  être  ignorées  ;  la  Musique  est  le  seul  Art  qui  ait 
besoin  de  progrès  incessant,  et  ce  progrès  se  traduit  par  l'oubli  du  Passé  et  par  une  marche 
perpétuelle  vers  un  point  qui  se  déplace  constamment  et  s'éloigne  sans  cesse  de  l'Origine, 
de  l'Ancêtre  et  de  la  Tradition  ;  la  Musique  doit  brûler  son  passé  au  fur  et  à  mesure  qu'elle 
conquière  l'avenir.  La  Musique  serait  donc  l'expression  la  plus  pure  du  plus  effréné  futurisme  ; 
belle  conquête  dont  nous  pourrions  nous  enorgueillir  aux  yeux  de  nos  descendants  !... 

Mais  prenons  garde.  Tant  que  les  musiciens  ont  considéré  la  Musique  comme  une  sorte 
de  culte  sacerdotal,  comme  une  religion  —  et  cela  entraîne  forcément  le  respect  et  l'amour  des 
traditions  acquises  —  elle  nous  a  donné  des  génies  dont  la  force  et  la  puissance  suffisent  à  nous 
nourrir  et  à  nous  rendre  forts,  encore,  et  malgré  les  siècles  écoulés. 

Ceux-là  révéraient  l'Ancêtre  ;  ceux-là  surent  être  iconoclastes  et  respectueux,  guerriers  et 
tendres,  héros  et  hommes. 

La  Virtuosité  vint,  et  nous  apporta  une  légion  d'efféminés  qui,  pour  attirer  la  Foule,  se 
parèrent  de  ce  qu'il  y  avait  de  plus  beau  et  de  plus  sacré  dans  nos  temples  :  ils  profanèrent, 
les  premiers,  nos  saintes  reliques...  Ce  fut  le  signal  de  la  débauche  ;  elle  se  poursuit  encore, 
crapuleuse  et  éhontée,  autour  du  Veau-d'Or  —  symbole  de  malheur  — ,  pendant  que  le  Passé 
s'éloigne,  et  que  l'Ancêtre,  oublié,  pleure  et  nous  maudit  peut-être... 

J.-JOACHIM    NlN. 


De  l'exécution  des  œuvres 
de  Beethoven 


Une  nouvelle  série  de  concerts  nous  ont  permis  d'entendre  une  fois  de  plus  l'œuvre  du 
plus  grand  des  musiciens  sous  la  direction  d'un  illustre  chef  d'orchestre.  Une  fois  de  plus  les 
neuf  symphonies  du  maître  ont  successivement  défilé  devant  nous  avec  leurs  rythmes  de 
marches  guerrières,  leurs  élans,  et  leurs  emportements  sauvages.  C'est  une  occasion  d'y  revenir 
et  de  nous  demander  si  vraiment  le  public  les  a  entendues  telles  qu'elles  furent  conçues,  et  si 
la  direction  souverainement  intelligente  de  M.  Félix  Weingartner  ne  risque  pas  de  nous 
conduire  dans  une  voie  telle  que  nous  ne  puissions  plus  sentir  leur  beauté. 

On  sait  les  qualités  qui  distinguent  ce  kapellmeister.  Dégoût  de  l'effet,  et  de  cette 
contrefaçon  qui  altère  le  mouvement  ou  la  couleur  d'une  œuvre  pour  agir  plus  fortement  sur 
les  nerfs,  respect  scrupuleux  de  la  pensée  du  musicien  que  l'exécution  doit  s'efforcer  avant 
tout  de  restituer  sans  rien  interposer  de  la  personne  de  l'exécutant  entre  cette  pensée  et 
l'auditoire,  art  intelligent  au  plus  haut  degré,  ou  plutôt  intellectuel,  qui  se  préoccupe  de  réaliser 
l'équilibre  parfait  des  mouvements,  des  différentes  parties,  et  des  différents  plans  sonores, 
d'établir  une  perspective  aussi  exacte  que  possible,  en  sorte  que  les  premiers  plans  se  détachent 
sur  un  fond  solidement  construit,  art  dont  les  réalisations  donnent  donc  une  satisfaction 
complète  de  l'intelligence,  une  pure  jouissance  de  l'esprit,  telles  sont  les  qualités  maîtresses  de 
l'illustre  virtuose  que  les  Parisiens  viennent  d'entendre.  Il  faut  les  apprécier  grandement,  et  en 
sentir  tout  le  prix,  si  l'on  songe  à  certaines  exécutions  molles  et  facilitées  (comme  des  morceaux 
de  piano  arrangés  pour  enfants)  qu'on  nous  fit  entendre  parfois  ici,  ou  à  d'autres  fantasques  et 
irrespectueuses,  comme  on  en  peut  entendre  outre-Rhin.  Assurément  le  respect  de  l'œuvre 
qu'on  exécute,  la  défiance  de  soi,  le  souci  de  ne  rien  mettre  de  ses  passions  ou  même  de  ses 
goûts  dans  son  interprétation,  sont  pour  le  chef  d'orchestre  (comme  aussi  bien  pour  le  virtuose 
qui  exécute  une  œuvre)  de  trop  hautes  qualités  pour  que  nous  ne  les  estimions  pas  à  leur  prix; 
surtout  quand  ces  qualités  conduisent  parfois  à  la  perfection. 

Après  avoir  rendu  cet  hommage  à  la  science  et  à  la  conscience  d'un  grand  artiste,  je  ne 
puis  m'empêcher  de  faire  des  réserves  et  de  me  demander  s'il  ne  faut  pas  voir  dans  cette 
analyse  si  intelligente,  si  pénétrante,  dans  cette  exécution  si  minutieuse,  un  fâcheux  symptôme. 
L'esprit  de  critique  et  d'analyse  qui  a  fait  dans  les  dernières  années  du  XIXe  siècle  et  dans  les 
premières  années  du  XXe,  aux  dépens  de  l'esprit  créateur,  de  si  grands  progrès,  au  point 
que  telles  œuvres  musicales  modernes  sont,  beaucoup  plus  que  des  créations  véritables, 
des  réflexions  sur  les  choses,  des  analyses  menues  et  aiguës  de  sensations,  reçoit  ici  une 
aide  regrettable.  Cette  analyse  dissolvante,  cette  étude  minutieuse,  cette  défiance  de  la 
passion,  de  l'ardeur  intuitive  qui  saisit  directement  la  pensée  du  musicien  et  la  traduit  dans 
toute  sa  force,  sont  comme  une  critique  qui  transforme  en  squelette  l'œuvre  à  laquelle  elle 
s'applique.  Certes  nous  ne  songeons  nullement  à  reprocher  au  chef  d'orchestre  qui  aborde  une 
grande  œuvre  avec  un  pieux  respect,  ce  travail  préparatoire,  minutieux  et  lent,  qui  lui  en  fera 
comprendre  la  construction  plus  ou  moins  complexe,  ni  le  travail  technique  par  lequel  il 
oblige  les  musiciens  à  faire  paraître  avec  la  plus  grande  exactitude  cette  structure  une  fois 
découverte.   Mais   le  défaut  de  M.  Weingartner  et  de   tant  d'autres  virtuoses,  c'est  de   nous 
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donner  comme  définitif  ce  travail  de  préparation,  et,  à  la  limite,  car  j'exagère  ici  à  dessein 
l'expression  de  ma  pensée,  de  nous  donner  parfois  une  analyse  de  l'oeuvre  plutôt  que  l'œuvre 
elle-même  :  Une  telle  conception  ne  peut  que  conduire  à  un  peu  de  sécheresse  et  de  froideur. 

S'il  y  avait  lieu  de  faire  ces  réserves  sur  la  direction  de  M.  Weingartner  seulement,  peut- 
être  estimerait-on  qu'il  serait  superflu  d'y  consacrer  un  article.  Mais  le  succès  obtenu 
et  la  manière  dont  nous  voyons  que  sont  interprétées,  d'une  façon  générale,  les  œuvres 
de  Beethoven,  nous  permettent  de  penser  que  nous  nous  trouvons  en  face  d'une  tendance 
presque  universelle.  M.  Weingartner  est  représentatif  de  tous  les  virtuoses  qui  dans  la  sym- 
phonie, le  quatuor  ou  la  sonate,  imitent  son  exemple  ou  cherchent  à  l'égaler.  Que  nous 
entendions  un  quatuor  du  maître,  une  sonate  de  piano  et  de  violon,  une  symphonie,  nous 
retrouvons  cette  "  raideur  ", 1  ce  pieux  et  défiant  respect,  ce  style  noble,  dont  M.  Weingartner 
vient  de  donner  un  si  remarquable  exemple.  Et  nous  voyons  aussi  les  auditeurs  ou  la  critique 
donner  seulement  leur  éloge  à  ceux  qui  font  preuve  dans  leur  interprétation  de  semblables 
qualités.  Dès  lors  il  nous  est  permis  d'accorder  un  peu  plus  d'importance  à  une  disposition 
d  esprit  aussi  générale  et  de  la  considérer  avec  plus  d'attention. 

Elle  nous  semble  provenir  de  deux  causes.  La  première,  ainsi  que  nous  l'avons  dit,  est  le 
respect  de  l'œuvre  à  interpréter,  le  dégoût  d'une  exécution  qui  la  trahit  en  vue  de  l'effet,  et 
cette  probité  scrupuleuse  et  défiante  qui  empêche  l'artiste  de  rien  interposer  de  lui-même 
entre  l'oeuvre  et  l'auditoire  devant  lequel  il  l'interprète. 

La  seconde  cause  paraît  être  une  conception  particulière  de  la  musique  de  Beethoven. 
Le  maître  de  Bohn  est  un  classique,  ce  qui  signifie,  en  gros,  qu'il  a  conservé  les  formes 
musicales  créées  par  ses  prédécesseurs,  et  non  seulement  la  coupe  et  les  divisions  régu- 
lières de  la  sonate,  du  quatuor,  de  la  symphonie,  telles  que  Haëndel  et  Mozart  les  avaient 
définitivement  établies,  mais  encore  la  forme  la  plus  générale,  le  dessin  de  la  musique,  le 
rythme.  Les  recherches  des  musiciens  qui  sont  venus  après  lui,  depuis  Schumann  et  Berlioz 
jusqu'aux  impressionnistes  modernes,  se  sont  faites  dans  un  tout  autre  sens  :  désarticulation  et 
libération  du  rythme  pour  qu'il  exprime  plus  exactement  le  mouvement  irrégulier  des 
passions,  puis  effort  même  vers  sa  suppression,  comme  vers  la  suppression  de  toute  forme,  pour 
que,  autant  que  possible,  la  musique  amorphe  (je  ne  prends  nullement  le  mot  en  mauvaise 
part)  traduise  l'amorphe  de  la  sensation  ou  du  sentiment.  Ainsi  les  peintres  impressionnistes 
essayèrent  de  se  libérer  peu  à  peu  du  dessin  pour  traduire  par  le  seul  jeu  des  couleurs,  leur 
vision  des  choses.  Et  comme  ces  musiciens,  romantiques  et  modernes,  ont  été  avant  tout  des 
expressifs,  et  que  c'est  dans  leur  route  vers  l'expression  qu'ils  ont  rencontré  ces  modifications 
de  la  technique  traditionnelle,  on  en  vient  à  diviser  volontiers  les  musiciens  en  classiques  et  en 
expressifs,  et  Beethoven  étant  de  ceux-là,  à  penser  ou  à  dire  qu'il  ne  saurait  être  de  ceux-ci. 
Par  conséquent,  on  le  jouera,  non  comme  un  romantique,  ou  un  expressif,  mais  comme  un 
classique  —  et  en  exécutant  ses  œuvres,  on  aura  ce  jeu  sobre,  majestueux,  solennel  et  froid, 
où  certes  on  n'apercevra  pas  l'âme  de  l'exécutant,  mais  encore  moins  celle  du  maître. 

Je  demande  la  permission  de  protester  et  contre  cette  conception  et  contre  cette 
conclusion.  Que  Beethoven  soit  un  classique,  qu'il  soit  resté  fidèle  au  rythme,  rien  de  plus 
certain.  Mais  qu'on  puisse  répéter,  comme  on  le  répète  volontiers  de  nos  jours,  qu'il  est  pour 
cette  raison  inexpressif,  et  que,  enserré  dans  les  liens  de  la  forme  mozartienne,  il  n'a  pu  s  en 
défaire,  c'est  ce  qui  saurait  passer  sans  discussion,  et  rien  ne  nous  autorise  à  penser  ainsi.  En 
réalité  cette  forme,  dont  l'essence  est  le  rythme,  si  elle  s'est  d'abord  imposée  à  Beethoven 
comme  à  tous  les  musiciens  de  son  temps,  a  été  ensuite  acceptée  par  lui  comme  répondant 


1  L'expression  est  de  M.  Romain  Rolland  :  Musiciens  d'aujourd'hui,  p.  184. 
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entièrement  à  la  nature  de  son  génie,  et  merveilleusement  propre  à  traduire  le  tumulte 
fortement  scandé  de  ses  passions  ou  le  balancement  régulier  de  ses  rêveries.  Ce  que  d'autres 
expriment  par  de  courtes  phrases  mélodiques,  par  des  successions  d'accords,  par  des  traits 
morcelés,  etc.,  il  l'exprime,  lui,  par  un  rythme  insistant,  par  la  rêverie  balancée  de  la  scène  au 
bord  du  ruisseau,  ou  par  la  marche  en  si  bémol  de  la  Neuvième.  J'essaierai  de  montrer 
quelque  jour  que  dans  ses  dernières  œuvres  Beethoven  sans  doute  a  brisé  la  forme  tradition- 
nelle de  la  symphonie,  du  quatuor,  de  la  sonate,  pour  en  calquer  plus  exactement  le  déve- 
loppement sur  la  suite  continue  de  ses  émotions  ou  de  ses  pensées,  mais  il  ne  s'est  jamais 
libéré  de  la  forme  essentielle,  du  rythme  dont  l'insistance  se  marque  aussi  énergique  dans  les 
esquisses  de  la  10e  symphonie  que  dans  les  premières  œuvres.  Et  même  qu'est-ce  que  la 
grande  fugue  op.  133,  sinon  un  rythme  géant  dont  presque  tous  les  éléments  pittoresques  sont 
éliminés,  pour  ne  laisser  subsister  que  ce  bondissement  régulier  de  la  passion  qui  à  chaque 
mesure  frappe  fortement  la  terre  du  pied  ? 

Il  suit  que  c'est  assurément  pour  le  chef  d'orchestre  ou  pour  le  virtuose  faire  preuve 
d'exacte  fidélité  à  la  pensée  de  Beethoven  que  de  marquer  sans  timidité  ni  hésitation  ce 
rythme  fondamental,  mais  c'est  singulièrement  fausser  cette  même  pensée  que  de  marquer  ce 
rythme  comme  une  forme  purement  musicale,  dont  la  régularité  même  canalise  la  passion  et 
en  cache  la  manifestation.  Ne  nous  lassons  point  de  le  répéter  :  le  rythme  est  le  vêtement 
même  de  la  pensée  de  Beethoven.  Le  marquer  avec  force  et  sans  hésitation,  c'est  manifester 
la  pensée  du  maître,  à  condition  qu'on  en  montre  aussi  les  nuances  et  les  variations,  et  qu'on 
ne  l'exécute  pas  comme  une  forme  vide.  Ce  rythme  est  l'expression  même  et  il  ne  sert  qu'à 
l'expression. 

Sinon,  que  resterait-il  dans  un  tel  art,  correct  et  parfait,  de  "  ces  passions  frénétiques,  de 
cette  violence  sauvage  ",  dont  M.  Romain  Rolland  disait  récemment  "  qu'aucun  des  virtuoses 
ni  aucun  des  orchestres  d'aujourd'hui  ne  les  sentait  plus  "  !  ?  Comment  serions-nous  encore 
émus  par  ces  dissections  intelligentes,  exactes,  fruits  d'un  travail  acharné,  où  l'on  entend  non 
plus  l'œuvre,  mais  l'effort  des  virtuoses,  exécutions  parfaites,  mais  qui  sentent  l'huile  ?  Dans 
cette  froide  perfection,  retrouvons-nous  Beethoven,  le  Beethoven  animé  d'une  "  fureur 
démoniaque  ",  le  Beethoven,  suant  et  hors  d'haleine  à  son  piano,  cherchant  dans  l'angoisse  et 
le  délire  les  religieuses  inspirations  de  la  Messe  en  Ré  ? 2  Que  reste-t-il  de  ces  extases,  de  ces 
fougues,  de  ces  violences,  de  ces  courses  précipitées  à  travers  les  champs  dans  ces  exécutions 
qui  ressemblent  à  des  leçons  faites  par  un  professeur  en  chaire  ?  Elles  nous  émeuvent  néan- 
moins comme  une  grande  ombre  ou  un  grand  souvenir.  Et  que  serait-ce  si  nous  entendions  le 
monstre  lui-même  ? 

Quelques  exemples  sont  nécessaires  pour  illustrer  ces  réflexions.  Dans  le  finale  de  la 
Pastorale,  28  mesures  avant  la  fin,  le  chant  joyeux  et  triomphal  des  pâtres  sauvés  de  la  tempête 
diminue  et  s'éteint  pendant  que  les  basses  scandent  doucement  les  murmures  des  ruisseaux  et 
des  feuillages  ;  dans  le  silence  les  violons, 'voix  timide  qui  s'élève,  disent  la  phrase  merveilleuse 
qui  monte  comme  une  prière  et  s'affaisse  comme  un  agenouillement  : 

1  Vie  de  Tolstoï,  p.  146. 

2  "  Jamais  aucun  travail  n'avait  absorbé  Beethoven  comme  la  composition  de  la  Messe  en  Ré  :  "  Dès  le 
début,  dit  Schindler,  tout  son  être  parut  se  transformer,  ce  que  ses  vieux  amis  surtout  remarquèrent  ;  et  je  dois 
avouer  que  ni  avant,  ni  après  cette  époque,  je  ne  l'ai  vu  dans  un  pareil  état  de  détachement  absolu  des  choses 
de  la  terre.  "  Certaines  pages,  son  Credo  par  exemple,  lui  coûtèrent  une  peine  inouïe.  Il  trépignait,  hurlait  dans 
le  feu  de  l'invention  :  on  le  trouvait  chez  lui,  suant  sang  et  eau,  livide,  décomposé.  "  (P.  Landormy,  Histoire  de 
la  musique,  p.  204.) 
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un  silence,  puis  le  chœur  des  bergers  reprend  forte,  et  de  nouveau  murmure  la  dernière  mesure 
de  reconnaissance  et  de  soumission.  Que  devient  cette  mélodie  sublime  dans  toutes  les 
exécutions  de  ce  temps  ?  Un  simple  balancement  rythmique,  sans  expression,  analogue  à  cette 
scène  au  bord  du  ruisseau  où  M.  Weingartner  a  si  bien  fait  valoir,  avec  ses  qualités  d'exacti- 
tude et  de  mesure,  la  molle  ondulation  d'une  rêverie  heureuse  en  forêt,  au  bord  d'un  clair 
ruisseau,  et  sous  des  feuillages  doucement  balancés. 

Dans  la  yme  Symphonie  rappelez-vous  cette  lente  marche  de  l'allégretto,  pesante  et 
majestueuse,  où  quelqu'un  de  ma  connaissance  voyait  une  solennelle  procession  d'éléphants. 
Par  dessus  le  rythme  lent,  funèbre,  toujours  égal,  cortège  qui  défile  entre  deux  rangs  d'une 
foule  silencieuse,  s'élève  la  plainte  infiniment  douloureuse  : 


i^hiI^U^U 


m   m  m 


EE 


mm 


cette  plainte,  sortie^des  profondeurs  de  l'orchestre,  puis'de  plus  en  iplus  forte,  dominant  tous 
les  .bruits  de  la-foule^et-le  rythme  de  la  marche  qui  arrachait  des  larmes  à  Berlioz.1  Qui  que 
ce  soit  qui  l'exécute  (avec  plus  ou  moins  équilibre  des  différents  thèmes),  elle  perd  toute  expres- 
sion, et  elle  n'est  plus  qu'un  chant  monotone  rythmé  à  la  manière  de  la  marche  funèbre. 


1  "  La  sublime  plainte  s'élève  en  accents  d'une  souffrance  immense  et  sans  bornes,  comme  celle  du 
prophète  des  Lamentations."  Gazette  musicale,  27  avril  1834,  cité  par  J.  G.  Prodhomme,  Les  Symphonies  de 
Beethoven,  p.  330. 
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D'autres  exemples  seraient  aussi  significatifs.  Qu'on  songe  à  la  manière  parfaite,  mais  si 
froide,  dont  nous  entendûmes  souvent  exécuter  l'admirable  Cavatina  du  XIIIe  quatuor,  au 
début  de  laquelle  pourtant  Beethoven  indique  Adagio  molto  espressivo  et  qu'il  ne  pouvait  lui- 
même  entendre  sans  pleurer. 

On  nous  donne  une  exécution  d'une  exactitude  merveilleuse,  une  perfection  froide  à 
laquelle  on  ne  peut  faire  aucune  critique,  mais  qui  ne  laisse  rien  subsister  de  l'émotion 
poignante  avec  laquelle  cette  page  fut  conçue  et  écrite. 

Je  me  garderai  bien  de  critiquer  l'interprétation  que  donnent,  pour  notre  plus  grand 
plaisir,  de  la  sonate  à  Kreutzer  tant  d'illustres  virtuoses  de  ce  temps.  Mais  n'est-il  pas  vrai 
qu'on  souhaiterait  parfois  dans  leur  jeu  un  peu  plus  de  passion  et  "  d'emballement  ",  et  qu'on 
aimerait  à  entendre  sonner  avec  plus  de  fougue  et  d'ardeur,  dans  le  premier  mouvement,  ces 
appels  guerriers,  ces  cris  passionnés,  dont  Beethoven  semble  s'exciter  lui-même  et  précipiter 
en  avant  une  course  impétueuse. 

Je  ne  veux  pas  insister  :  je  pourrais  citer  un  grand  nombre  d'autres  exemples l  qui 
montrent  comment  nous  risquons  peu  à  peu  de  perdre  le  sens  de  la  musique  de  Beethoven,  et 
de  faire  du  maître  ardent  et  passionné,  rien  qu'un  classique,  c'est-à-dire  un  mort  que  les 
érudits  ne  parviennent  pas  à  ressusciter.2  Mais  Beethoven  est  un  des  musiciens  les  plus  vivants 
qui  soient,  et  quiconque  sent  un  peu  la  musique,  entend  battre  dans  son  œuvre  le  cœur  le  plus 
passionné  et  le  plus  tumultueux  qui  ait  jamais  agité  une  poitrine  d'homme.  Un  rythme 
régulier,  soit,  mais  un  rythme  qui  n'est  que  l'expression  d'une  âme  virile,  sans  alanguissement, 
d'une  pensée  qui  ne  se  repose  point  dans  un  mol  oasis,  mais  bondit  toujours  en  avant,  au  pas 
de  charge.  Exécuter  cette  musique  comme  on  explique  un  texte  d'une  langue  morte,  c'est 
faire  un  contre-sens  et  le  dénaturer.  Quel  que  soit  le  travail  des  pieux  artistes  qui  en  veulent 
saisir  en  son  entier  la  construction  et  les  matériaux  sonores,  quelque  reconnaissance  que  nous 
leur  devions  pour  leur  application  scrupuleuse,  il  faut  dire  bien  haut  que  ce  travail,  pour 
nécessaire  qu'il  soit,  n'est  pas  suffisant.  Quand  un  musicien,  comme  Beethoven,  a  mis  autant 
de  lui-même  dans  sa  musique,  quand  sa  musique,  à  vrai  dire,  n'est  qu'une  des  manifestations 
de  son  âme,  et  comme  une  série  de  gestes  où  cette  âme  se  révèle,  c'est  moins  en  présence  de 
cette  musique  qu'en  présence  de  cette  âme  que  toute  bonne  et  probe  exécution  doit  nous 
mettre.  Entre  l'agitation  insincère  des  tziganes,  et  la  rigueur  défiante  des  "  néo-classiques  ", 
il  y  a  place  pour  une  interprétation  qui  nous  fera  plutôt  sentir  que  comprendre,  et  qui  enfin, 
par  le  moyen  de  la  musique,  nous  mettra  face  à  face  avec  le  vieux  maître  douloureux  et 
farouche  qui  dans  la  musique  se  mit  lui-même  tout  entier  avec  ses  douleurs  et  ses  espérances. 

Roger  Cousinet. 

1  Le  finale  de  la  5m€  symphonie,  la  marche  en  si  bémol  de  la  9*°%  l'adagio  de  la  4me,  etc. 

2  M.   Ecorcheville  me  fait  justement  remarquer  que  toute  œuvre  d'art,   en   vieillissant,   s'intellectualise. 
N'est-ce  pas  une  raison  de  plus  pour  la  recharge  de  sentiment  quand  on  l'exécute  ? 


Les  Examens  pour  le  Professorat  du  piano,  organisés  par  la  Société  des  Musiciens  de  France, 
sous  le  haut  patronage  de  MM.  C.  Saint-Saëns,  Théodore  Dubois  et  Gabriel  Fauré,  avaient 
réuni  pour  la  session  de  juillet  un  grand  nombre  de  candidats  de  Paris  et  des  départements. 

Ces  examens  ont  duré  deux  jours  et  comprenaient  les  épreuves  suivantes  : 

Solfège,  Exécution,  leçon  à  donner  à  un  élève,  harmonie  et  contrepoint,  histoire  de  la 
musique,  construction,  esthétique  et  accompagnement. 

Les  examinateurs  étaient  :  M.  Alfred  Cortot,  Mme  Marguerite  Long,  professeurs  au 
Conservatoire  ;  M.  R.  Pech,  grand  prix  de  Rome  ;  MM.  Jean  Huré,  T.  Morpain,  Henri 
Schidenhelm,  Pierre  Kunc,  Gabriel  Willaume,  Louis  Feuillard  et  A.  Mangeot,  secrétaire. 

Ont  obtenu  : 

Le  diplôme  de  Licence  de  renseignement  du  piano  :  Mlle  Pauline  Aubert. 

Le  diplôme  du  Brevet  d' 'Aptitude  a  V enseignement  du  piano  :  MIles  Hélène  Rozier 
(Orléans),  Lanier  (Maison  d'Education  de  la  Légion  d'honneur  d'Ecouen),  Marcelle  Wagon 
(Saint-Quentin),  Suz.  Roux  (Paris),  Cécile  Ragot  (Lorient),  Surloppe  (Montgeron),  Lucie 
Bazile-Benoit  (Paris),  Heddy  Tauxe  (Suisse),  Andrée  Reeb  (Saint-Mandé)  et  Mme  Alice 
Dubois  (Cherbourg). 

De  nouvelles  sessions  auront  lieu  le  30  Septembre  et  le  16  Octobre. 


* 
*      * 


La  Société  allemande  de  l'Histoire  du  Théâtre,  Gesellschaft  fur  Theatergeschichte,  nous 
prie  d'annoncer  qu'elle  a  formé  le  projet  de  rééditer,  par  les  soins  de  notre  collègue  Georgy 
Calmus,  de  Berlin,  les  deux  opéras  suivants  : 

TÉlÉmaque,  parodie  par  Lesage  (Paris  171  5). 

The  Beggars  Opéra,  par  Gay  et  Pepusch  (Londres  1728). 

Ces  deux  spécimens  de  l'opéra  vaudeville,  d'un  caractère  burlesque  et  satirique  du 
XVIIIe  siècle,  ont  une  grande  importance  pour  l'histoire  de  la  musique.  Leur  réédition, 
précédée  d'introduction,  illustrée  de  reproductions  contemporaines  de  Watteau  et  de  Hogarth, 
donnera  toute  la  musique,  soit  en  partition  soit  avec  les  basses  continues  réalisées,  et  sous  une 
forme  qui  permettra  au  lecteur  d'en  apprécier  toute  la  fraîcheur. 

Malheureusement  les  frais  d'une  telle  entreprise  dépassent  les  ressources  de  la  Société 
de  l'J Histoire  du  Théâtre,  et  celle-ci  vient  faire  appel  aux  membres  de  la  Société  Internationale  de 
musique,  en  ouvrant  une  souscription  pour  ce  volume.  Il  suffirait  que  les  membres  de  la  S.I.M. 
voulussent  adhérer  à  ce  projet  au  nombre  de  deux  cents  pour  que  la  Société  de  l'Histoire  du 
Théâtre  se  chargeât  du  reste.  Le  prix   sera  de  15  frs.,  pour  ce  volume  d'environ  300  pages. 


*      * 


MM.  Isola  nous  communiquent  le  programme  de  leur  cinquième  saison  lyrique  au 
théâtre  de  la  Gaîté,  qui  commencera  dès  le  30  septembre  par  une  reprise  d'Hérodiade,  de 
M.  Massenet. 
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Le  1 5  octobre,  première  représentation  à' Ivan  le  Terrible,  de  M.  Raoul  Gunsbourg. 
Mme  Marguerite  Carré,  séduite  par  cet  ouvrage,  fera  sa  rentrée   à  Paris  dans  le  rôle  d'Ellena. 

Puis  viendra  Robert  le  Diable,  ouvrage  qui  n'a  pas  été  représenté  à  Paris  depuis  plus  de 
vingt-cinq  ans.  Mlle  Agnès  Borgo  et  M.  Escalaïs,  de  l'Opéra,  seront  les  partenaires  de 
l'excellente  troupe  qui  interprétera  l'œuvre  de  Meyerbeer. 

A  l'occasion  du  centenaire  d'Ambroise  Thomas,  MM.  Isola  ont  l'intention  de  faire  une 
brillante  reprise  du  Songe  d'une  nuit  d'été,  puis  viendront  à  leur  tour  les  Girondins,  de 
M.  Fernand  Le  Borne  ;  Naïl,  de  M.  Isidore  de  Lara  ;  la  Princesse  au  moulin,  opéra  comique 
de  M.  Henri  Hirchmann. 

Enfin  MM.  Isola  comptent  terminer  cette  saison  1911-1912  par  un  "Cycle  Mozart". 
Pour  la  première  fois  à  Paris  on  pourra  entendre  successivement  :  Don  yuan,  la  Flûte  enchantée, 
les  Noces  de  Figaro,  Cosi  fan  tutte,  F  Enlèvement  au  sérail. 

* 
*      * 

M.  Maurice  Le  Boucher  a  envoyé  à  l'Institut,  outre  les  Heures  antiques  que  l'Académie 
des  Beaux-Arts  entendra  à  l'ouverture  de  sa  séance  du  1 1  novembre  prochain,  le  premier  acte 
d'un  drame  musical  en  trois  actes  :  La  Duchesse  de  Padoue,  dont  le  sujet  est  tiré  de  la  pièce 
d'Oscar  Wilde.  C'est  notre  confrère  M.  Paul  Grosfils  qui  s'est  chargé  de  l'adaptation  fran- 
çaise du  livret. 
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LETTRE  SUR  LA  MUSIQUE   DU   ROI 

louis  xvnr  .% 


Mon  excellent  Monsieur  Mornart, 

Dans  un  instant  où  il  a  été  question  tant  de  fois  depuis  4  mois  de 
changer  les  artistes  de  la  chapelle  que  je  dirige,  permettez-moi  de  vous 
en  entretenir  encore  quelques  moments.  Mon  excuse  est  dans  votre 
amour  pour  le  bien  et  dans  l'amitié  que  vous  m'avez  montrée  lorsque 
j'eus  l'honneur  de  vous  aller  voir  avec  M.  Naderman.  Je  désire  ardem- 
ment que  vous  vous  intéressiez  à  tous  les  vrais  artistes  de  la  chapelle,  que 
vous  pouvez  servir  avec  efficacité,  et  satisfaction  pour  votre  bon  cœur  : 
ils  méritent  votre  intérêt  tant  par  leurs  talents,  leur  conduite  et  leur 
moralité  que  par  le  prix  qu'ils  attacheront  à  votre  appui,  pour  eux, 
auprès  de  MMgrs  les  Ducs  de  Fleury,  de  Pienne,  de  Duras,  etc. 

Permettez-moi  donc  de  vous  confier  un  double  de  la  liste  des  artistes 
de  la  chapelle  Royale,  dont  X original  avait  été  remis  à  la  cour  très  peu  de 
temps  après  l'arrivée  de  la  famille  Royale. 

D'après  la  demande  qui  m'avoit  été  faite  par  écrit,  dès  le  mois 
d'avril,  de  préparer  cette  liste  des  artistes  de  la  chapelle  et  leurs  appoin- 
tements, avec  les  observations  nécessaires  sur  ce  beau  corps  de  musique, 
j'ai  eu  l'honneur  d'envoyer  le  travail  à  Mgr  le  ministre  de  la  maison  du 
Roi,  Comte  de  Blacas,  le  1 6  mai  dernier.  Une  partie  en  fut  aussi  remise 
à  Mgr  le  Duc  de  Duras  alors  de  service,  M.  Thiery  ire  valet  de  chambre, 
du  Roi  m'ayant  écrit  de  la  part  du  Duc  de  le  faire. 

Quelques  semaines  après,  je  vis  paraître  plusieurs  autres  listes  du 
survivancier-surintendant,  de  quelques  anciens  pensionnaires  de  la  musique 
de  Louis  XV,  etc.,  et  beaucoup  de  contreprojets  qui  cherchoient  à 
détruire  absolument  celui  que  la  Cour  m'avoit  demandé,  et  remplaçoient 
sous  de  puériles  et  vains  prétextes,  tous  les  vrais  talents  de  la  chapelle 
par  des  musiciens  frêles  et  médiocres,  mais  protégés,  disoit-on,  et  cela 

1  L'original  de  ce  document  se  trouve  dans  la  collection  J.  Ecorcheville. 
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sans  autre  raison  que  la  chapelle  qui  exécutoit  depuis  l'arrivée  de  la 
famille  Royale,  ne  pouvoit  plus  servir,  parce  qu'on  ne  pouvoit  avoir 
égard  aux  services  d'artistes  déjà  employés  dans  le  gouvernement  précé- 
dent, longues  échasses  sur  lesquelles  s'appuyoient  aussi  principalement 
que  ridiculement  le  survivancier  surintendant  de  la  musique  et  quelque 
pensionnaire  de  Louis  XV  et  Louis  XVI. 

Je  n'entendis  plus  parler,  à  la  fin  de  mai  ni  au  commencement  de 
juin,  de  la  liste  qui  m'avoit  été  demandée  et  que  j'avois  eu  l'honneur  de 
faire  tenir  à  Monsieur  le  Comte  de  Blacas,  ni  d'une  autre  (la  même) 
pour  le  cabinet  du  Roi  et  MM.  les  Iers  gentils-hommes  de  la  chambre. 

J'ai  présumé  depuis,  qu'étant  parvenu  chez  Mgr  le  ministre  de  la 
maison  du  Roi  dans  un  temps  où  tous  les  genres  de  demandes  arrivoient 
au  palais,  mon  travail  se  sera  probablement  trouvé  confondu  dans  le 
torrent  des  pétitions  dont  la  cour  fut  alors  accablée,  et  que,  peut-être, 
il  n'aura  pas  même  été  lu  à  cette  époque. 

D'un  autre  côté  les  nouvelles  listes  et  nouveaux  projets  qu'on  s'est 
cru  obligé  d'envoyer  aux  artistes  pour  les  faire  opter  entre  la  chapelle  et 
l'académie  Royale  de  musique,  ont  rendu  si  publique  cette  petite  affaire 
de  la  chapelle  avant  qu'elle  fut  résolue  et  terminée,  qu'il  y  eut  depuis, 
comme  vous  le  savez,  une  pluie  de  réclamations  écrites  par  chaque  artiste 
qui  s'est  cru  lésé,  et  remises  par  chacun  d'eux,  au  nombre  de  soixante  à 
quatre-vingt,  à  la  famille  Royale,  à  Mgrs  les  Iers  gentilshommes  de  la 
chambre,  aux  autres  grands  seigneurs  de  la  cour,  etc.  Ce  qu'on  eut  cer- 
tainement évité,  si  on  n'eut  pas  été  jusqu'à  faire  sentir  et  dire  aux  artistes 
qu'il  n'y  avoit  plus  de  direction  de  la  chapelle,  que  son  directeur  ne  l'étoit 
plus,  et  qu'ils  étoient  tous,  individuellement,  libres  de  passer  par  dessus 
toutes  les  autorités,  pour  s'adresser  directement  aux  Iers  supérieurs,  à  l'effet 
de  faire  prendre  intérêt  à  leur  sort. 

On  a  écouté  favorablement  leur  prière  :  ils  ont  dévoilé  alors  d'où 
leurs  venoient  ces  tempêtes  et  tant  de  maux  pour  eux.  ïl  m'a  été  rede- 
mandé, des  duplicata  du  travail  que  j'avois  envoyé  avant  tout  ceci  et  dès 
le  16  mai,  1814.  D'après  ces  demandes,  j'en  ai  fait  tirer  des  copies  depuis 
le  commencement  de  juillet  ;  et  je  les  ai  confiées,  en  outre,  à  la  famille 
Royale,  à  Mgrs  les  ieri  gentilshommes  de  la  chambre,  et  à  ceux  des 
grands  seigneurs  qui  s'intéressent  à  l'art  musical.  Je  crus,  dès  lors,  devoir 
en  envoyer  aussi  à  Mgr  le  duc  de  Fleury  que  la  chose  regarde  encore 
plus  particulièrement.  J'en  ai  remis  à  la  grande  aumonerie,  persuadé,  que 
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je  suis,  qu'il  est  de  plus  grand  intérêt  de  l'art,  qu'on  soit  parfaitement 
éclairé  sur  une  matière  qu'on  ne  connoit  point  et  sur  laquelle  aussi,  j'ai 
vu  tant  de  monde  s'abuser  et  débiter,  tête  baissée,  tant  d'erreurs  accumu- 
lées les  unes  sur  les  autres.  Monsieur  Desantelles,  dans  le  courant  de 
juillet,  m'a  redemandé  de  même  de  ces  duplicata  que  je  lui  enverrai 
incessamment. 

Ce  qui  avoit  mis  principalement  tout  le  monde  dans  la  plus  grande 
erreur,  c'est  que  le  survivancier-surintendant  de  la  musique,  avait  incon- 
sidérément assuré  Mgr  le  Duc  de  Fleury,  etc.  que  cette  magnifique  cha- 
pelle pouvoit  être  remplacée  par  des  enfants  de  chœur  et  tous  chanteurs 
récitants,  choristes,  musiciens  qui  ne  seroient  point  de  l'académie  Royale  de 
musique,  et  qu'ainsi  changée  elle  resteroit  encore  excellente  et  même 
supérieure  à  celle  que  l'on  quitterait  :  tandis  que,  sans  mission  d'ailleurs 
pour  cela,  il  ne  fournissoit  que  la  dernière  des  chapelles,  que  la  plus 
maigre  comme  la  plus  chétive  exécution  musicale,  et  qui  eut  été  la  honte 
de  l'école  française,  après  en  avoir  été  la  gloire  et  être  parvenu  à  un  si 
haut  degré  de  perfection,  pour  son  exécution  parfaite. 

Si  on  eut  cru  même  les  solliciteurs  de  places,  on  eut  pu  réduire  cette 
chapelle  à  un  très  petit  nombre  de  frêles  musiciens  qui  n'eussent  pas 
coûté  grande  chose  ;  et  eux  se  réservoient  d'être  bien  payés. 

Mais,  avant  tous  ces  efforts  accumulés,  le  tout  avoit  déjà  été  calculé 
par  la  cour  sur  une  somme  de  18.000  fr.,  présumée  devoir  être  accordée 
par  le  roi.  Voyez  cependant  là  dessus,  les  dernières  observations  à 
Mgr  le  Duc  de  Fleury  à  la  suite  du  duplicata. 

Les  grands  Seigneurs  me  disent  aujourd'hui  qu'il  n'y  a  point  de 
difficulté  à  conserver  cette  belle  chapelle  et  qu'on  peut  même  la  consi- 
dérer déjà,  pour  ainsi  dire,  comme  ratifiée  par  l'opinion  qu'on  a  prise 
d'elle  avec  le  temps  ;  mais  ils  ajoutent  que  le  plus  difficile,  ce  sera  de 
pouvoir  disposer  promptement  de  la  somme  nécessaire  pour  la  payer.  Je 
leur  réponds  que  cette  difficulté  tombe  d'elle  même,  dès  lors  que  les  artis- 
tes, jaloux  de  l'honneur  de  leurs  places,  demandent  bien  plus  la  conserva- 
tion de  leurs  titres  et  cadres  qu'un  payement  prompt,  et  qu'ils  sont 
déterminés  à  attendre,  comme  tout  le  monde,  le  moment  où  on  pourra 
leur  payer  les  foibles  mais  honorables  appointements  dont  ils  jouissent. 

La  difficulté  élevée  d'abord  par  le  survivancier-surintendant  et  quel- 
ques anciens  pensionnaires  de  la  musique  de  Louis  XV,  ainsi  que  par 
quelques  solliciteurs  de  places  intéressés  à  rendre  tout  vacant,  cette  diffi- 
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culte,  disons-nous,  élevée  par  eux  et  quelques  personnes  qui  les  ont 
écoutés,  sur  les  chanteuses  dans  la  tribune  de  la  musique,  paroit  de  même 
déjà  tombée  en  désuétude  plus  d'aux  trois  quarts,  depuis  qu'on  s'est 
habitué  à  les  entendre  derrière  des  grilles  voilées  ;  qu'on  s'est  convaincu 
que  toutes  les  musiques  d'église  et  de  chapelle  en  Italie,  en  Allemagne, 
en  Angleterre,  en  Espagne  même,  etc.,  sont  chantés  par  des  femmes 
au  lieu  des  castras  ou  soprani  que  les  papes  ont  deffendus  ;  et  qu'il  a  été 
prouvé  de  même  qu'en  faisant  chanter  les  dessus  par  des  enfants  de  chœur 
au  lieu  de  chanteuses,  on  eut  substitué  à  la  ire  chapelle  qu'il  y  ait  et  qui 
seule  est  digne  du  Roi  et  de  la  Cour  de  France,  une  chapelle  médiocre, 
une  musique  mal  chantée,  une  exécution  du  5me  ordre  qui  eût  deshonoré 
l'école  françoise,  qui  eut  fait  d'une  magnifique  institution  musicale,  une 
musique  de  bastringue^  et  eut  transformé  le  grandiose  religieux  de  la  cha- 
pelle de  France  en  un  carnaval  de  Venise. 

On  eut  sacrifié,  enfin,  au  ridicule  préjugé  que  les  femmes  de  l'Aca- 
démie Royale  de  musique  ne  peuvent  et  ne  doivent  chanter  les  louanges 
de  Dieu,  la  conservation  de  la  ire  exécution  de  musique  religieuse  qu'il  y 
ait  en  Europe,  de  l'aveu  même  des  étrangers.  Mais  ce  qu'il  reviendroit 
d'un  pareil  préjugé  exécuté,  ne  vaut  pas  la  peine  qu'on  s'y  arrête  un 
instant.  La  grande  presse,  en  effet  !  de  n'avoir  plus  de  femmes,  pour 
acquérir  une  chapelle  qui  ne  mériteroit  plus  aucune  attention,  et  qu'il 
vaudrait  mieux  supprimer  pour  avoir  un  bon  plainchant  composé  du  gros 
fa,  que  de  garder  dans  un  si  pitoyable  état  et  pour  avoir  une  des  dernières 
musiques. 

Mais  le  préjugé  sur  les  femmes  qui  chantent  les  louanges  de  Dieu, 
n'a  été  mis  en  avant  que  par  les  solliciteurs  de  places  qui  se  sont  dit  : 
"  En  supprimant  les  femmes  il  restera  des  fonds  disponibles,  et  nous  y 
"  aurons  part.  Que  nous  importe  que  la  chapelle  soit  mauvaise  ;  nous 
"  n'en  serons  pas  moins  placés  tout  médiocres  que  nous  sommes.  Ce  n'est 
"  pas  pour  avoir  une  bonne  musique  que  la  cour  aura  une  chapelle,  mais 
"  c'est  tout  simplement  pour  nous  faire  des  places  ". 

Ainsi,  parce  qu'il  n'y  avait  pas  de  femmes  à  la  chapelle  sous  nos 
anciens  rois  où  il  y  avoit  des  soprani  en  place  d'elles  qui  n'étoient  pas 
musiciennes,  il  faut  qu'aujourd'hui  (quoiqu'il  n'y  ait  plus  de  castras)  on 
se  passe  de  femmes  ou  chanteuses  bonnes  musiciennes.  Et  quoique  l'art 
ait  infiniment  gagné  à  les  admettre  dans  les  musiques  d'églises,  et  que  ce 
soit  une  grande  perfection  de  plus,  gagnée  dans  ce  siècle,  il  faut  néamoins 
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les  supprimer,  parce  que  cela  ne  s'est  pas  vu  du  temps  de  Charles  IX, 
d'Henri  III,  d'Henri  IV,  etc.  C'est  comme  si  l'on  disoit  qu'on  a  eu  grand 
tort  d'avoir  perfectionné  la  langue  française  et  son  style  depuis 
Louis  XIV,  et  qu'on  devroit  parler  encore  et  écrire  comme  Amiot  du 
temps  de  Charles  IX  et  Henri  III. 

Pour  moi,  mon  Excellent  Monsieur  Mornart,  je  sais  bien  que  je 
tiendrois  à  grand  déshonneur  d'être  le  directeur  de  la  détestable  musique 
dont  ces  ridicules  solliciteurs  de  places  avoient  assayé  de  faire  présent  au 
Roi  de  France.  Mais  le  Roi,  ni  la  Cour  ne  l'eussent  pas  soufferte.  Au 
Ier  essai,  il  y  eut  eu  murmure  d'improbation  ;  au  second,  questions  pour- 
quoi ce  n'étoit  plus  la  même  chapelle  qui  éxécutoit  ou  qu'on  entendoit  ; 
au  3me,  éclaircissements  forcés  et  indignations  contre  les  intriguants  qui 
eussent  trompés  la  Cour  avec  cette  audace  ;  au  4me,  renvoi  des  solliciteurs 
de  places  qui  eussent  ainsi  pris  celles  des  autres,  pour  ne  montrer  que 
leur  incapacité.  Et  le  directeur  actuel  n'eut  pas  été  témoin  de  ces  4 
degrés  de  chute,  car  il  eut  pris  son  parti  auparavant,  se  fut  désisté  et  n'eut 
pas  voulu  être  témoin  d'une  pareille  honte  pour  l'école  françoise. 

Mais  les  solliciteurs  de  places  qui  n'ont  aucun  avenir  dans'  la  tête, 
qui  ne  voyoient  que  le  moment  présent  où  ils  avoient  trompé  avec 
quelqu'espèce  de  succès,  ne  prévoyoient  guère  ce  que  deviendroient  leurs 
assertions  au  bout  seulement  de  quelques  semaines  d'expérience  sur  leurs 
idées.  Leur  espérance  quoiqu'affoiblie,  poursuit  même  encore  leur  erreur 
destructive  ;  et  bien  !  qu'ils  remplissent  !  et  la  chapelle  est  détruite. 

Si  Païsiello  Ier  compositeur  de  l'Europe,  habitué  depuis  40  ans  à 
organiser  et  diriger  les  premières  chapelles  et  les  plus  beaux  corps  de 
musique  ;  si  le  directeur  actuel  habitué  à  la  même  chose  depuis  30  ans, 
eussent  pu,  dès  il  y  a  14  et  10  ans,  se  passer  de  chanteuses  et  de  chan- 
teurs de  l'Académie  Royale  de  musique,  ils  l'eussent  fait,  car,  dès  ce 
temps  là,  le  gouvernement  paraissoit  trouver  bon  que  cela  pût  être  ainsi. 

Mais,  dès  cette  époque,  il  n'existait  déjà  plus  de  Castras  ou  Soprani 
pour  les  dessus  :  il  n'existoit  plus  400  maîtrises  des  cathédrales,  couvents 
et  collégiales  qui  élevoient  les  voix  d'hommes  et  rendoient  ces  mêmes 
hommes  bons  musiciens  :  enfin  il  n'existoit  déjà  plus  les  corps  de  musique 
d'église,  où  l'on  choisissoit  les  plus  belles  voix  pour  la  chapelle  du  Roi. 
Après  dix  ans,  la  pénurie  pour  la  vocale  est  encore  devenu  bien  plus 
grande. 

Voilà  pourquoi,  à  l'époque  où  nous  sommes,  il  n'y  a  plus  possibilité 
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d'avoir  des  musiques  précisément  particulières ,  et  que  trente  voix  d'hommes, 
ou  environ,  qui  restent  pour  les  morceaux  d'ensemble,  chœurs,  etc.,  sont 
les  seules  et  les  mêmes  n'importe  dans  quels  services.  Il  y  avoit  à  Paris 
et  Versailles  700  voix  d'hommes  ;  aussi,  avec  ce  nombre,  on  avoit  pu 
avoir  musiques  séparément  particulières,  à  la  chapelle  du  Roi,  à  la  Métro- 
pole de  Paris,  à  la  Ste  Chapelle,  à  Sfc  Germain  l'Auxerrois,  aux  SS.  Inno- 
cens,  à  l'Académie  Royale  de  musique,  au  Théâtre  de  l'Opéra  Comique, 
et  aux  Te  Deum,  Messes,  etc.,  exécutés  dans  diverses   paroisses  de   Paris. 

Aujourd'hui  il  faut  faire  tout  cela  avec  trente  voix  au  lieu  de 
sept  cent. 

C'est  encore  pis  dans  les  provinces  où  l'on  comptoit  autrefois  en 
masse,  de  cinq  à  six  mille  voix  en  activité  pour  les  services  de  400  églises 
à  musique  et  de  400  théâtres  ou  environ.  Aujourd'hui  que  tout  cela  est 
tombé  depuis  20  ans,  il  ne  reste  pas  deux  cents  voix  tant  soit  peu  passa- 
bles, pour  toute  la  France.  Aussi,  n'y  a-t-il  plus  de  musique  dans  les 
églises,  quoiqu'elle  ait  été  conservée  jusqu'ici  partout,  hors  de  France. 
Dans  la  plupart  des  théâtres  de  province,  quand  on  joue  un  opéra  quel- 
conque, il  faut  passer  les  chœurs  et  morceaux  d'ensemble,  et  se  contenter 
d'entendre  fort  mal  chanter  quelques  airs,  duos,  ou  trios  tout  au  plus. 
Enfin,  tout  dans  cet  art  qui  étoit  devenu  si  cultivé,  retournera  bientôt  à 
la  plus  grande  barbarie  si  on  n'y  porte  promptement  remède  :  il  n'y  a 
plus  en  France  de  musiciens  pour  la  musique  vocale  ;  il  n'en  reste  que 
pour  Y  instrumentale. 

Voilà  pourquoi  j'avois  tant  demandé  depuis  dix  ans  le  rétablissement 
des  maîtrises  dans  les  églises  ;  que  j'en  ai  fourni  les  plans  demandés  au 
ministère  des  cultes  ;  et  que  d'après  un  travail  avec  les  ministres  Portalis 
et  de  Preameneu,  elles  étoient  prêtes  à  se  rétablir  :  quelques-unes  même  le 
sont  déjà.  Et  c'étoit  au  Conservatoire  de  Musique  (école  de  perfectionne- 
ment) que  les  meilleures  élèves  sortant  des  maîtrises  des  cathédrales,  etc., 
dévoient  venir  achever  leurs  études  dans  le  cha?it,  la  composition,  etc.  et  si 
on  ne  prend  promptement  ce  parti,  il  faut  s'attendre  à  ne  plus  pouvoir 
exécuter  en  France,  ni  musique  française,  ni  musique  latine.  Il  n'y  aura 
plus  moyen  de  chanter  ni  grands  opéras,  ni  opéras-comique  à  morceaux 
d'ensemble,  ni  la  musique  de  la  chapelle  du  Roi,  ni  aucune  musique  des 
églises,  ni  les  messes  des  morts,  ni  aucun  service  solemnel,  ni  les  Te 
Deum  et  cérémonies  publiques,  etc.  etc.  et  cela  arrivera,  je  le  prédis, 
avant  6  ou  7  ans  ;  ou  si  l'on  ose  encore  exécuter  de  grandes  musiques,  ce 
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sera  du  dernier  mauvais,  et,  vis  à  vis  de  l'étranger,  à  la  honte  de  l'école 
françoise.  Le  prompt  rétablissement  des  maîtrises  peut  donc  seul  donner 
l'espérance  de  combler  à  mesure  ce  vide  désolant,  et  d'avoir  à  peu  près 
les  voix  d'hommes  nécessaires,  mais  d'ici  à  plusieurs  années. 

Puisse  ce  qui  nous  reste  de  bon  à  Paris,  mon  excellent  monsieur 
Mornart,  puisse  la  belle  chapelle  royale  attirer  votre  intérêt,  et  puissiez- 
vous  l'inspirer  à  Mgrs  les  Ducs  de  Fleury,  de  Pienne,  de  Duras,  avec 
lesquels  vous  travaillez.  C'est  une  magnifique  institution  musicale  à  con- 
server. Pardon  de  ma  longue  lettre  ;  l'intérêt  que  je  porte  à  la  chapelle 
m'excusera  auprès  de  vous.  Employez,  je  vous  en  conjure,  votre  crédit 
auprès  de  Monsieur  le  Duc  de  Fleury  pour  conserver  au  Roi  une  musi- 
que digne  de  la  Cour  de  France.  Cette  entreprise  ne  peut  que  vous  faire 
honneur  et  vous  faire  bénir  de  cent  artistes  ;  elle  me  confirmera  l'amitié 
que  vous  avez  bien  voulu  me  montrer  ;  je  la  mérite  par  le  cas  que  j'en 
fais.  C'est  dans  ces  sentiments  que  je  reste  pour  la  vie  avec  un  attache- 
ment sans  bornes  et  avec  la  plus  vive  reconnaissance, 
Mon  excellent  Monsieur  Mornart 

Votre  très  humble  et  très  obéissant  serviteur 
le  Chevalier  LE  SUEUR, 

provisoirement,  directeur  et  compositeur  de 
la  musique  du  Roi. 

Chez  M.  Naderman,  près  le  passage  St-Rock,  Rue  d'Argenteuil. 


LE   BRÉVIAIRE  ET  LA   MUSIQUE   LITURGIQUE 


Tout  le  monde  connaît  la  fable  de  La  Fontaine  : 

Dans  un  chemin  montant,  sablonneux,  malaisé, 

Six  forts  chevaux  tiraient  un  coche. 
Femmes,  moine,   vieillards,  tout  était  descendu. 

Le  moine  disait  son   bréviaire... 

Mais  on  connaît  moins  —  si  tant  est  qu'elle  soit  connue  de  quelques- 
uns  —  l'origine  de  l'usage  où  sont  les  ecclésiastiques  de  dire  leur  bréviaire 
soit  chez  eux,  soit  sur  les  chemins.  Nous  en  puisons  la  connaissance,  ainsi 
que  la  plupart  des  notions  musicologiques  qui  font  l'objet  du  présent 
article,  dans  un  savant  ouvrage  de  Mgr.  BatifFol,  ancien  directeur  de 
l'Institut  Catholique  de  Toulouse 1  ;  car  un  fait  généralement  ignoré 
aussi,  du  moins  par  les  artistes  et  par  les  gens  du  monde  adonnés  à  la 
musique  profane,  c'est  que  les  textes  accompagnés  de  mélodie  que  ren- 
ferment les  livres  liturgiques  se  retrouvent,  en  majeure  partie,  ainsi  que 
les  "leçons"  dans  le  bréviaire,  destiné,  lui,  à  la  lecture  pure  et  simple. 
Il  ressort  de  là  que,  des  offices  chantés  durant  des  siècles,  nous  allons  voir 
sortir  ce  qu'on  pourrait  appeler  le  livre  de  chevet  des  moines  et  des  prêtres. 

Mais  d'abord  à  quelle  époque  remonte  l'obligation,  pour  les  clercs, 
de  chanter  l'office  divin  nuit  et  jour  ?  2 

Faisons  ici  un  peu  de  bibliographie  musico-liturgique. 

En  1653  fut  publié  un  ouvrage  fondamental  du  cardinal  Bona  : 
De  divina  psalmodia^ 3  où  la  question  qui  nous  intéresse  a  été  discutée  et 
développée<avec  toutel'ampleur  qu'elle  comporte. Puis  sont  venus  Mabillon, 

1  Histoire  du  bréviaire  romain,  par  Pierre   BatifFol.   3e  édition  refondue.   Paris,   librairies  Alph.  Picard  et 
V.  Lecoffre,  1909,  in-12.  Chacun  des  points  traités  est,  dans  ce  livre,  accompagné  d'un  renvoi  aux  sources. 
3  On  en  Hra  plus  loin  le  détail  (p.  10.) 
Il  faut  prendre  le  mot  "  psalmodia  "  dans  l'acception  de  "  chant  liturgique.  " 
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Tomasi,  Gerbert,  Martène,  Grandcolas,  et,  dans  les  temps  modernes, 
Guéranger,  d'autres  Bénédictins,  auteurs  de  la  Paléographie  musicale  et  à 
leur  tête  Dom  Pothier,  puis  enfin  Mgr.  Louis  Duchesne, x  cité  souvent 
par  Mgr.  BatifFol,  mais  qui  a  laissé  à  cet  érudit  la  tâche  spéciale 
de  nous  exposer  les  phases  par  lesquelles  a  passé  le  bréviaire,  notamment 
au  point  de  vue  musicologique. 

S*  Jean  Chrysostome,  au  IVe  siècle,  raconte  que  les  ascètes  d'Antioche, 
sa  ville  épiscopale,  ne  se  bornent  pas,  comme  les  ascètes  et  les  vierges 
d'autre  part,  à  réciter  les  prières  et  les  psaumes  ;  mais,  dit-il  encore, 
"  à  peine  le  coq  a-t-iî  chanté,  ils  se  lèvent.  A  peine  sont-ils  levés,  il 
entonnent  les  psaumes  de  David,  et  avec  quelle  harmonie  !  Il  n'y  a  ni 
harpe,  ni  flûte,  ni  tel  autre  instrument  de  musique  qui  donne  un  chant 
pareil  à  celui  que  l'on  entend  monter,  dans  le  silence  et  dans  la  solitude, 
des  lèvres  de  ces  saints.  De  même  quand  ils  chantent  avec  les  anges,  oui, 
avec  les  anges,  le  Laudate  Dominum  de  caelis,  tandis  que  nous,  hommes  du 
siècle,  nous  reposons  encore,  ou  qu'à  demi  éveillés,  nous  ne  songeons 
qu'à  nos  misérables  desseins.  Au  point  du  jour  seulement  ils  se  reposent, 
et  encore,  à  peine  le  soleil  a-t-il  paru,  ils  se  remettent  à  la  prière  et 
exécutent  leurs  "  Laudes  "  matinales.  "  2 

Le  même  père  ajoute  que  les  ascètes  et  les  vierges  se  livrent  en 
outre  à  la  psalmodie  quotidiennement,  non  seulement  au  chant  du  coq, 
mais  encore  à  la  troisième,  à  la  sixième  et  à  la  neuvième  heure  du  jour.  3 

La  psalmodie  eut  longtemps  un  caractère  purement  privé;  longtemps 
elle  fut  le  fait  exclusif  des  ascètes  et  des  vierges.  Le  reste  du  peuple 
s'en  tenait  aux  prières  du  matin  et  du  soir.  Le  chant  d'alors  était  en  solo, 
et  même  la  voix  de  ceux  qui  chantaient  était  si  ténue  que  S*  Athanase, 
puis  S*  Augustin  ont  pu  la  comparer  à  la  récitation. 4  Mais  à  la  date  où 
nous  arrivons,  cette  psalmodie  devient  un  exercice  public.  Les  Con- 
stitutions apostoliques^  document  de  l'époque,  prescrivent  une  réunion 
quotidienne  du  peuple  dans  les  églises,  à  l'aurore  et  le  soir,  pour 
"psalmodier"  et  prier.  Le  matin  on  chantera  le  psaume  62  et  le  soir, 
le  psaume  140.  (Au  troisième  siècle  on  ne  réunissait  les  fidèles  que  le 
dimanche.)    Cet   usage,   parti    de    Syrie,  se  répandit   bientôt  dans  toute 

1  Origines  du  Culte,  2e  édition,  1898. 

2  Chrysostome,  Homélie  XIV,  in  I  Tim.,  4.  (Patrologie  latine  de  Migne,  LXII.  Traduction   résumée  de 
BatifFol,  p.  19). 

3  Neuf  heures  du  matin,  midi  et  trois  heures  du  soir. 

Tam  modico  flexu  vocis  faciebat  sonare  lector  psalmi,  ut  pronuntianti  vicinior  erat  quam  canenti. 
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l'Eglise  grecque  et  romaine.  D'après  un  texte  de  S*  Hilaire  datant  de 
360,  le  matin  on  disait  les  prières  et  le  soir  on  chantait  des  hymnes.  l 
S*  Chrysostome  importa  la  réunion  quotidienne  d'Antioche  à  Constan- 
tinople, 2  S*  Ambroise  l'établit  à  Milan. 

Mgr.  Batiffol  reproduit  le  récit  de  voyage  d'une  pèlerine,  Silvia, 3 
qui  visita  les  lieux  saints  entre  385  et  388.  "  A  la  dixième  heure,  que 
nous  appelons  Lucemare,  la  foule  se  porte  à  l'Anastasis.  4  Tous  les  cierges 
sont  allumés...  On  chante  alors  les  psaumes  du  soir  (psalmos  lucernares), 
qui  sont  des  psaumes  longuement  antiphonés. 6  Au  moment  voulu,  on  a 
prévenu  l'évêque  :  il  descend,  il  s'asseoit  sur  son  siège  élevé,  les  prêtres 
autour  de  lui  à  leurs  places.  Le  chant  des  psaumes  et  des  antiphonés 
s'achève.  Alors  l'évêque  se  lève,  et  il  reste  debout  devant  la  balustrade 
pendant  qu'un  diacre  fait  la  commmémoraison  de  chacun  et  que  les 
pisini  ou  jeunes  enfants,  qui  sont  là  très  nombreux,  à  chaque  nom  répon- 
dent :  Kyrie  eleison.  Leurs  voix  sont  infinies...  Le  diacre  ayant  fini  son 
énumération,  l'évêque  prononce  une  oraison.  "  Etc.  6 

Entre  la  psalmodie  et  les  oraisons  prononcées  par  l'évêque  et  par  les 
assistants,  se  place  une  brève  litanie,  dite  par  un  diacre,  auquel  répondent 
les  enfants.  "  La  psalmodie  est  le  corps  de  l'office.  " 

Quant  à  l'office  nocturne,  avant  le  chant  du  coq,  les  ascètes  et  les 
vierges  se  rendent  à  l'Anastasis,  auxquels  se  mêlent  de  simples  fidèles,  et, 
jusqu'au  lever  du  soleil,  on  psalmodie.  Suivant  la  distinction  de  notre 
guide, 7  les  deux  termes  de  la  Peregrinatio  :  "  dicuntur  hymni,  psalmi 
respondentur  "  désignent,  l'un,  les  psaumes  dits  en  solo,  l'autre,  les  refrains 
chantés  à  l'unisson  par  l'assistance.  8  Mais,  contraints  de  nous  limiter, 
passons  sans  nous  y  arrêter  sur  les  psalmodies  de  sexte,  de  none,  de  vigile, 
et  sur  les  nocturnes  exécutés  antérieurement  par  les  ascètes  et  les  vierges, 
puis  par  l'assemblée  laïque.  Le  solo  du  lector  a  été  supprimé  :   le  chant 

1  Le  mot  hymnes  comprenait  alors  les  psaumes. 

2  A  Constantinople,  dit  Palladius,  "  le  clergé  fut  fort  chagriné  de  ne  plus  pouvoir  dormir,  à  son  habitude, 
toute  la  nuit.  (Dial.  histor.,  5.) 

3  Peregrinatio  ad  loca  sancta.  Ou  plutôt  l'Espagnole  Etheria,  suivant  Dom  Férotin,  qui  a  démontré  cette 
attribution.  (Batiffol,  p.  23.) 

4  Sanctuaire  qui  recouvre  le  Saint  Sépulcre. 

5  L'antiphone,  dans  ce  passage  et  à  cette  époque,  c'est — le  solo  des  ascètes  et  des  vierges  ayant  été  abandonné 
comme  insuffisant  dans  les  vastes  enceintes,  remplies  d'une  foule  nombreuse  et  bruyante  —  la  psalmodie  de 
l'assemblée  entière,  partagée  en  deux  chœurs,  chantant  l'un  le  premier  verset,  l'autre  le  second,  et  ainsi  de 
suite.  (Batiffol,  p.  30.) 

6  Traduction  Batiffol. 

7  Batiffol,  p.  24. 

8  Id.,  p.  25. 
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alternant  de  deux  chœurs  formés  par  l'ensemble  des  fidèles  l'a  remplacé 
dans  les  basiliques.  Cette  alternance  constitue  l'antiphone,  qui,  pratiquée 
d'abord  dans  les  églises  syriennes,  puis  à  Antioche,  le  fut  bientôt  dans 
tout  l'Orient  grec.  Une  légende  fit  attribuer  à  Ignace,  évêque  d'Antioche, 
une  vision  lui  montrant  les  anges  qui  chantaient  ainsi  les  louanges  de  la 
Trinité.  Cette  nouvelle  manière  de  chanter  les  psaumes  rencontra,  comme 
tout  progrès,  des  contradicteurs,  auxquels  répondit  S*  Basile,  qui  l'avait 
mis  en  usage  à  Césarée  ;  elle  fat  établie  successivement  dans  les  églises 
d'Asie  Mineure,  de  Palestine,  à  Constantinople  et  à  Milan.  On  trouva 
dans  l'antiphone  une  variété  mélodique,  une  expression  pathétique,  et 
dès  lors,  selon  l'expression  de  Mgr.  Batiffol,  le  chant  des  psaumes,  après 
avoir  commencé  par  être  de  la  déclamation,  est  de  la  musique.  x  Il  rapporte,  à 
ce  propos,  un  récit  touchant  de  Sozomène  2  que  nous  croyons  digne  d'être 
reproduit.  En  387,  lorsque  Flavien,  évêque  d'Antioche,  se  rend  à  Con- 
stantinople pour  implorer  la  grâce  des  habitants  de  cette  ville,  qui  ont 
encouru  la  colère  de  Théodose,  il  demande  aux  jeunes  chanteurs 
assis  à  la  table  du  palais  de  chanter  les  psalmodies  suppliantes  de 
l'Eglise  locale.  L'empereur  est  ému  aux  accents  de  cette  musique  si 
expressive  et  si  nouvelle  :  des  larmes  tombent  dans  la  coupe  qu'il  tenait  à 
la  main.  Cette  émotion,  effet  de  la  cantilène  antiphonique,  S*  Augustin 
l'éprouva  aussi  :  "  Combien  j'ai  pleuré,  écrit-il,  au  son  de  cette  psal- 
modie! ':  Une  fois  introduite  à  Milan,  elle  gagna  successivement  toutes 
les  Eglises  occidentales. 

A  Rome,  sur  la  fin  du  cinquième  siècle,  la  récitation  des  heures  et 
la  psalmodie  gardent  encore  un  caractère  privé  et  individuel.  Nous  le 
savons  par  la  correspondance  si  intéressante  de  S*  Jérôme,  directeur  spiri- 
tuel de  plusieurs  pieuses  matrones  ;  mais  il  n'en  va  pas  de  même  des 
vigiles,  auxquelles  assistent  la  foule  des  fidèles.  Les  pernoctationes  donnaient 
lieu,  parfois,  à  des  scènes  scandaleuses  que  provoquait  la  jeunesse  libertine. 

Au  temps  où  la  mélodie  liturgique  florissait  dans  l'Eglise  de  Milan, 
comme  à  Constantinople  avec  la  musique  grecque,  on  ne  la  connaissait 
pas  à  Rome.  Les  psaumes  y  étaient  chantés  par  des  diacres,  non  pas  à 
deux  chœurs  alternants,  mais  tout  d'un  trait,  ainsi  que  les  litanies.  Ce 
n'est  qu'au  cinquième  siècle  que  le  pape  Célestin  fit  chanter  les  psaumes, 

1  Batiffol,  p.  32. 

2  Histoire  ecclésiastique,  VU,  23. 

3  Confessions,  IX,  6. 
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avant  la  messe,  en  chœurs  antiphoniques.  Sfc  Grégoire  le  Grand,  au 
sixième,  fonde  une  Schola  cantorum,  avec  laquelle  nous  voyons  inaugurer 
le  chant  dit  Grégorien.  1 

Sous  le  pape  Hadrien  Ier,  dans  le  cours  du  huitième  siècle,  on  chante 
non  seulement  les  heures  tierce,  sexte  et  none,  mais  encore  celles  de 
prime  et  de  vêpres.  Dans  ce  même  temps  apparaît  le  Sanctora/,  recueil 
d'offices  en  l'honneur  de  la  Vierge,  des  martyrs,  des  confesseurs  et  de  tous 
les  justes,  mais  ces  offices  gardent  leur  caractère  local.  C'est  alors  aussi 
que  nous  voyons  la  liturgie  canonique  pénétrer,  avec  cette  addition,  chez 
les  Francs  carolingiens.  Dès  le  septième  siècle,  d'ailleurs,  l'Angleterre 
pratiquait  la  cantilène  de  la  curie.  Puis  vint  le  tour  des  Eglises  de  Metz 
et  de  Rouen.  L'antiphone  était  encore  le  chant  alternant  des  psaumes, 
mais  le  mot  prend  en  outre  le  sens  moderne  :  "  une  courte  phrase  musi- 
cale écrite  sur  des  paroles  qui  ne  sont  pas  nécessairement  prises  au 
psaume,  ni  même  au  psautier.  "  2 

Notre  maître  à  tous  en  musicologie  antique  et  même,  à  certains 
égards,  médiévale,  Gevaert,  dit  avoir  recueilli,  dans  le  Tonarius  de  Réginon 
et  ailleurs,  951  antiennes  dont  il  donne  en  majeure  partie  les  paroles  et 
la  musique,  du  moins  les  premières  notes  de  chacune  d'elles,  en  y  joignant 
les  observations  qui  s'y  rapportent  au  point  de  vue  de  leur  modalité, 
comparée  avec  celle  des  anciens  Grecs.  3 

Il  n'est  que  juste  de  mentionner  ici  la  riche  nomenclature  hymno- 
logique  publiée  par  l'infatigable  chanoine  Ulysse  Chevalier. 

Gevaert  en  a  fait  la  remarque  (Ouv.  cit.,  p.  222),  la  conservation 
"  vraiment  étonnante  "  des  mélodies  antiphoniques  fut  l'œuvre  des  moines. 
En  retirant  au  clergé  régulier  le  service  des  heures  canoniques  à  la  basi- 
lique  de   S*   Pierre,    pour   le    confier    à   une   congrégation    conventuelle, 

1  L'examen  des  questions  qu'a  soulevées  ce  chant  ne  rentre  pas  dans  le  cadre  de  notre  historique. 
Mgr.  Batiffol  (p.  69  ;  document,  p.  177)  semble  adopter  l'opinion  d'un  liturgiste  anonyme  qui,  au  huitième 
siècle,  attribuait  la  formation  littéraire  et  mélodique  de  l'Antiphonaire,  non  plus  à  S1  Grégoire  seul,  mais  aux 
papes  Sk  Léon,  qui  mourut  en  461,  Gélase,  Symmaque,  Jean,  Boniface  II,  et  "seulement  à  S'  Grégoire 
(590-604)  la  création  collective  de  la  cantilène  romaine  des  antiennes  et  des  répons,  "  travail  continué  par  le 
pape  Martin  (mort  en  633)  et  par  des  maîtres  chanteurs  obscurs,  notamment  Catalenus,  Maurinianus,  etc. 

2  Batiffol,  p.  m.  —  "Le  psautier,  ajoute  l'historien  du  bréviaire  romain,  se  chante  sur  le  ton  de  cette 
courte  phrase,  qui  est  chantée  en  tête  du  psaume,  qui  est  répétée  à  la  fin  du  psaume,  et  qui  est  répétée  au 
cours  même  du  psaume.  On  voit  qu'il  s'est  produit  là  une  confusion  du  psalmus  responsorius  et  de  la  psalmodie 
antiphonée  ancienne,  cette  dernière  ayant  incorporé  le  refrain  qui  constituait  le  psalmus  responsorius  et  lui  ayant 
donné  fort  improprement  le  nom  d'antienne.  " 

3  La  Mélopée  antique  dans  le  chant  de  l'Eglise  latine,  chap.  VII.  —  Gevaert,  on  le  sait,  laisse  parfois  trop 
de  champ  à  son  hypothèse,  qu'il  présente  sous  une  forme  affirmative  ;  mais  cette  série  d'exemples  antiphoniques 
forme  une  masse  imposante  de  matériaux  qui  apportera  une  ample  contribution  à  l'histoire  de  la  musique 
religieuse 
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dirigée  par  un  chef  unique,  Léon  le  Grand  assura  de  la  manière  la  plus 
efficace  la  fidèle  transmission  des  cantilènes  de  la  liturgie  médiévale.  " 

Nous  approchons  de  l'époque  où  se  dessine  la  formation  du  bréviaire 
proprement  dit,  celui  qui  ne  se  chante  plus,  mais  que  le  moine-prêtre 
lit  chez  lui  ou  en  voyage.  On  a  vu  l'office  romain  s'implanter  dans  la 
France  du  huitième  siècle,  c'est-à-dire  sous  le  règne  et  par  l'influence 
des  premiers  Carolingiens,  principalement  de  Charlemagne.  Nous  nous 
arrêterons  un  moment  à  considérer  les  "  fêtes  du  temps  ",  réunies  dans  le 
recueil  rituel  nommé  le  Temporal,  lesquelles  commençaient  à  l'Avent  et  se 
célébraient  lors  des  quatre  dimanches  qui  précèdent  Noël.  A  ces  quatre 
dimanches  correspondaient  quatre  "  stations  "  dans  autant  de  grandes 
églises  romaines. 1  L'office  de  ces  dimanches  était,  quant  à  la  psalmodie, 
l'office  dominical  du  commun  ;  il  comprenait  neuf  "  leçons  "  ou  lectures 
de  textes  bibliques  et  patrologiques,  la  neuvième  une  homélie.  "  Les  répons 
devaient  donner  à  l'office  sa  physionomie  propre.  "  Le  savant  ecclésiastique 
vante  avec  un  enthousiasme  communicatif  la  mélodie  de  ces  compositions 
responsorales.  A  ne  l'apprécier  qu'avec  le  critérium  qui  nous  sert,  faute 
de  mieux,  à  juger  les  chœurs  des  tragédiens  antiques,  "  comme  "il  reste 
encore  de  beautés  à  ces  répons  du  propre  du  temps,  humbles  centons  qui 
arrivent  à  parler  un  langage  dramatique,  comme  le  dialogue  de  la  tragédie 
grecque  antique!"  Et  il  reproduit,  à  titre  d'exemple,  "cet  admirable 
répons  du  premier  dimanche  de  l'Avent,  le  répons  Aspiciens  a  longe,  où, 
prêtant  à  Isaïe  un  rôle  qui  rappelle  une  scène  célèbre  des  Perses  d'Eschyle, 
la  liturgie  fait  adresser  au  chœur,  par  le  préchantre,  ces  paroles  énigma- 
tiques  ;  Aspiciens  a  longe  ecce  video  Dei  potentiam  veniëntem,  etc.  "  Suit  la 
scène  entière.  2 

Aux  neuvième  et  dixième  siècles,  l'office  des  saints,  des  martyrs,  des 
vierges,  etc.  (le  Sanctoral)  prend  une  place  de  plus  en  plus  importante 
dans  la  liturgie  romaine  ;  seulement  les  parties  légendaires  en  sont  écartées 
avec  un  soin  jaloux  par  le  clergé  de  S*  Pierre,  3  mais  conservées  dans 
mainte  autre  église.  Les  textes  chantés  dans  cette  basilique  sont  tous  tirés 
de  la  Bible,  excepté  un  répons  du  29  juin,  composé  par  le  pape  Simplicius 
(468-483)  et  formé  de  six  hexamètres  ;   c'est   le  texte  d'une   inscription 

1  Le  quatrième  dimanche  n'eut  pas  de  station  avant  le  douzième  siècle.  (Batiffol,  p.  134.) 

2  Batiffol,  ibid. 

3  Dès  le  sixième  siècle,  la  lecture  des  Gesta  martyrum  était  interdite  à  Rome  dans  des  réunions  du  culte. 
(Gevaert,  La  Mélopée  antique,  etc.,  p.  169.) 
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gravée  par  ce  pontife  au-dessus  de     labasilique    de  Sfc  Pierre.  Ce    répons 
commence  ainsi  : 

Qui  regni  claves  et  curam  tradit  ovilis. 1 

Nous  renvoyons  à  Y  Histoire  du  bréviaire  romain  (p.  140  et  suiv.)  le 
lecteur  qui  voudra  se  faire  une  idée  du  charme  pénétrant  dont  sont 
empreints  les  répons  chantés  durant  le  temps  pascal2  sous  le  règne  de 
Charlemagne,  "  répons  qui  sont  presque  tous,  dit  l'auteur  dans  notre 
bréviaire.  "  Les  documents  qu'il  a  d'abord  résumés,  puis  reproduits,  sont 
remplis  de  détails  sur  la  partie  musicale  de  l'office  célébré  à  Rome, 
notamment  avant,  pendant  et  après  la  solennité  de  Pâques. 

Au  onzième  siècle,  le  pape  Grégoire  VII,  réformateur  de  la  liturgie, 
écrit  en  propres  termes  :  antiquo  more  cantamus  et  legimus. 3  Même  au 
douzième,  on  observe  encore  la  psalmodie  du  huitième  ;  mais  le  treizième 
apporte  avec  lui  une  forme  nouvelle,  "  l'office  moderne,  "  et  voici  qu'on 
rencontre,  dans  une  bulle  de  Grégoire  IX,  datée  du  7  juin  1261,  le  mot 
Breviarium.  Cet  office  moderne,  c'est  le  psautier  gallican,  autorisé  par  ce 
même  pontife,  mais  différent  en  plusieurs  points  de  l'office  romain.  Dans 
la  description  du  cérémonial  d'une  statio  nocturnalis,  au  douzième  siècle, 
lors  de  la  visite  solennelle  que  fait  le  pape  à  la  basilique  de  S'  Pierre,4  nous 
relevons  ces  détails  caractéristiques  :  Le  grand  chantre,  avec  la  schola 
cantorum,  commence  immédiatement  par  l'antienne  du  premier  psaume 
du  premier  nocturne...  La  schola  chante  les  répons.  Après  la  troisième 
leçon  du  troisième  nocturne,  le  Te  Deum  est  exécuté  par  la  Schola  immé- 
diatement à  la  suite  ;  les  laudes,  psaumes  et  antiennes,  chantés  par  la 
Schola,  puis  le  verset,  puis  le  Benedictus  et  ses  antiennes. 

La  question  des  hymnes  et  du  recueil  appelé  Y Hymnaire  se  rattache 
essentiellement  à  notre  sujet.  S*  Ambroise  a  composé  plusieurs  de  ces 
poésies,  mais  elles  étaient  faites  pour  être  récitées  (ou  chantées  ?)  plutôt 
par  le  peuple  que  sous  les  voûtes  de  la  basilique  milanaise.  Une  collection 
d'hymnes  dits  ambrosiens  se  forma  du  cinquième  au  sixième  siècle  et  se 
répandit  en  Italie,  en  Gaule,  en  Espagne.  S*  Benoît  la  fit  entrer  dans 
Y  Or  do  psallendi  et  chanter  à  presque  tous  les  offices.  Du  reste,  si  tel 
concile    (Braga,  en  563)   s'oppose   à  l'introduction  des   hymnes  dans  le 

1  Batiffol,  p.  169. 

2  Période  comprise  entre  le  samedi  saint  et  la  Pentecôte. 

3  Batiffol,  p.  193. 

4  Batiffol,  p.  183  et  suiv. 
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canon  liturgique,  tel  autre  (Tolède,  en  633)  proteste  contre  cette  inter- 
diction. Quant  à  la  curie  romaine,  elle  ne  les  admit  qu'au  treizième 
siècle.  Deux  hymnes  seulement  y  furent  chantés  antérieurement.  L'histo- 
rique de  l'hymnologie  médiévale,  malgré  l'intérêt  qu'il  présente,  nous 
entraînerait  beaucoup  trop  loin  ;  nous  nous  bornerons  à  rappeler  dans 
quelles  circonstances  fut  composé  l'hymne  Ut  queant  Iaxis  resonare  Jîbris, 
hymne  d'où  Guy  d'Arezzo  tira,  comme  on  sait,  les  six  premières  notes 
de  notre  gamme,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  remplaçant,  comme  on  l'a  dit 
avant  nous,  le  tétracorde  des  anciens  Grecs  par  un  hexacorde.  1  Paul 
Diacre,  moine  du  Mont  Cassin,  historiographe  de  Charlemagne,  qui  lui 
donna  la  mission  de  compulser  les  saints  pères  grecs  et  latins  pour  en 
tirer  les  éléments  d'un  homiliaires,  certain  jour  qu'il  était  occupé  à 
consacrer  un  cierge  pascal,  fut  pris  d'une  esquinancie  et  par  suite  sa  voix, 
d'ordinaire  assez  mélodieuse,  devint  rude  et  rauque.  Alors,  pour  la 
recouvrer,  il  composa  et  mit  en  musique  cet  hymne  :  Ut  queant  Iaxis  en 
l'honneur  de  S*  Jean  Baptiste. 

Mais  revenons  à  notre  historique  du  Bréviaire. 

"  La  récitation  quotidienne  de  l'office  divin  exigeait  que  les  clercs, 
qui  maintenant  y  étaient  individuellement  astreints,  en  possédassent  le 
texte,  et  ce  texte  constituait  une  immense  écriture.  La  psalmodie  propre- 
ment dite  requérait  un  psautier  ;  les  antiennes,  un  antiphonaire  ;  les 
répons,  un  responsorai  ;  les  leçons,  une  Bible,  un  homiliaire,  un  passion- 
naire  ;  ajoutons-y  un  collectaire  ou  recueil  d'oraisons,  un  hymnaire,  un 
martyrologe...  Il  y  a  nécessité,  du  moment  où  l'office  divin  devient  un 
devoir  commun  à  tous,  d'en  rendre  la  récitation  plus  aisée  à  chacun.  De 
là  une  série  d'essais  de  modification,  d'où  sortira  un  jour  le  "  bréviaire.  " 2 
Dès  le  onzième  siècle,  il  s'était  formé  des  recueils  liturgiques  absque  cantu  : 
ce  sont  de  petits  livres,  des  epitomata,  des  breviaria.  On  cite  un  de  ces 
recueils,  datant  du  douzième  siècle,  conservé  à  la  cathédrale  de  Durham, 
qualifié  breviartum  parvum  îtinerarium.  L'usage  de  ce  livre,  nommé  aussi 
breviarium  portatile,  se  propagea  rapidement,  encouragé  par  la  curie.  Le 
pape  donnait  lui-même  l'exemple  de  la  lecture  quotidienne,  faite  en 
particulier.  Le  treizième  siècle  vit  les  premiers  bréviaires   qui  reçurent 

1  Batiffol,  p.  215.  Source  :  le  Rationale  de  Jean  Beleth  [Patrologu  latine,  t.  LXIV),  petit  traité  liturgique 
rédigé  probablement  entre  1161  et  11 65.  —  Le  dernier  vers  de  la  strophe  :  Sancto  lohannes  n'aurait-il  pas, 
vers  la  fin  du  XVIIe  siècle,  fourni  le  nom  de  la  septième  note  (S,  I,  si),  nom  que  lui  donna,  croit-on,  le  musicien 
Le  Maire  ?  (Voir  J.  J.  Rousseau,  Dictionnaire  de  musique,  art.  si.) 

2  Batiffol,  p.  235. 
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cette  destination.  Innocent  III  régla  l'ordinaire  pontifical  en  1205,  à  ce 
que  l'on  croit  généralement  ;  mais  il  est  plus  probable  que  ce  règlement 
fut  postérieur  à  12 16.  l 

Maintenant  que  le  bréviaire  sans  musique  est  devenu  un  livre  de 
lecture  rituelle  qui  se  place  à  côté  des  offices  chantés,  nous  pourrions 
clore  cette  notice  ;  mais  nous  ne  poserons  pas  la  plume  sans  rapporter  le 
témoignage  ou  plutôt  les  impressions  d'un  chroniqueur  contemporain  du 
nom  de  Salembene  2  :  "  Le  pape  Innocent  III  réunit  un  concile  en  12 15; 
il  améliora  et  régla  l'office  ecclésiastique,  y  fit  des  additions  et  des  retran- 
chements, et  encore  n'est-il  pas  bien  réglé,  au  gré  de  beaucoup  de  gens 
et  en  réalité,  vu  qu'il  s'y  trouve  un  grand  nombre  de  choses  superflues, 
qui  sont  plutôt  fastidieuses  qu'édifiantes,  tant  pour  les  auditeurs,  que 
pour  ceux  qui  les  récitent,  comme  par  exemple  à  prime  du  dimanche, 
quand  les  prêtres  doivent  dire  leur  messe,  et  que  le  peuple  l'attend,  et 
qu'il  n'y  a  personne  pour  la  dire,  l'officiant  étant  retenu  par  prime.  De 
même  aussi,  réciter  dix-huit  psaumes  à  l'office  dominical  de  nocturne 
avant  le  Te  Deum^  et  cela,  en  été,  quand  les  puces  vous  tourmentent,  que 
les  nuits  sont  courtes  et  la  chaleur  intense,  et  tout  aussi  bien  en  hiver, 
c'est  là  une  cause  d'ennui  (taedium  provocat).  Il  y  a  encore  beaucoup  à 
changer  dans  l'office  ecclésiastique,  qui  pourrait  être  amélioré. 

Cette  amélioration  appliquée  au  bréviaire  fut  l'œuvre  des  siècles 
suivants  et  se  continua  jusqu'au  jour  où  le  concile  de  Trente  régla  défi- 
nitivement la  composition  et  la  rédaction  du  breviarium  portatile,  encore 
en  vigueur  aujourd'hui. 

Ch.-Em.   Ruelle. 


1  Id.,  p.  241. 

2  Batiffol,  ibid.,  d'après  les  Monumenta  Germaniae,  Chronica,  p.  31. 


Nous  avons  reçu  de  M.  C.  Quef  la  lettre  suivante  : 

Monsieur  le  Directeur  de  S.  I.  M. 

Bellevue,  3  septembre  1 9 1 1 . 

Je  n'ai  pris  connaissance  que  ces  jours-ci  de  l'article  sur  A.  Guilmant 
paru  dans  votre  N°  du  15  mai  dernier  ;  tout  en  approuvant  les  éloges 
décernés  au  regretté  organiste,  je  ne  puis  laisser  passer  sans  protester  la 
dernière  partie  de  cet  article  ;  je  ne  veux  pas  relever  ce  qu'il  y  a  de  faux, 
d'imaginaire  ou  d'invraisemblable  dans  les  insinuations  qui  me  visent,  et 
qui  ne  peuvent  s'adresser  qu'à  moi  ;  mais,  il  est  incontestable  qu'en 
l'espèce,  l'auteur  de  l'article  a  dépassé  les  limites  permises  de  la  critique 
et  me  force  à  user  de  mon  droit  de  réponse,  ainsi  que  le  concède  la  loi, 
à  toute  personne  nommée  ou  désignée  et  qui  se  trouve  diffamée.  On 
pourra  prétendre  que  je  ne  suis  pas  visé,  en  ce  cas  la  publication  de  ma 
réponse  ne  peut  souffrir  de  difficulté  ;  ou  c'est  de  moi  qu'il  s'agit,  et 
nous  arrivons  au  délit  de  diffamation  (art.  29,  loi  de  188 1).  J'admets 
très  bien  que  M.  le  Directeur  de  S.  I.  M.  n'a  envers  moi  ni  grief,  ni 
mauvaise  intention,  mais  la  loi  ne  l'en  rend  pas  moins  responsable  et  en 
première  ligne  ;  c'est  pourquoi,  me  reportant  à  la  dite  loi  sur  la  presse, 
je  viens  vous  demander  de  publier  la  note  ci-jointe  "  dans  les  trois  jours 
ou  dans  le  prochain  n°  s'il  s'agit  d'un  périodique  :" 

A  PROPOS  D'UN  ARTICLE 

Nous  tenons  à  ajouter  quelques  lignes  au  sujet  de  l'article  paru  sur 
A.  Guilmant  dans  notre  n°  du  15  mai  dernier.  Il  nous  revient  de  divers  côtés  que 
la  fin  de  cet  article  est  généralement  mal  interprétée.  En  effet,  par  suite  d'un 
manque  de  clarté  et  de  précision,  il  pourrait  sembler  que  le  successeur  du  célèbre 
organiste  fut  mis  en  cause.  Nous  tenons  à  déclarer  formellement  que  ce  ne  fut  pas 
notre  intention.  Dans  ses  assertions  l'auteur  de  l'article  n'a  jamais  voulu  mettre 
en  cause  M.  Charles  Quef,  dont  la  personnalité  doit  être  mise,  en  cette  circon- 
stance, en  dehors  de  toute  discusssion  et  de  toute  suspicion.  Il  nous  a  donc  paru 
équitable    de    couper    court    à    une    interprétation    erronée    ou    malveillante,    en 
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rendant  justice  à  la  parfaite  honorabilité  de  M.  Charles  Quef,  l'organiste  actuel  de 
la  Trinité,  ce  dont  nous  n'avons  d'ailleurs  jamais  voulu  douter. 

J'ajouterai  encore  ceci,  toujours  d'après  ladite  loi  : 

i°  Celui  qui  use  du  droit  de  réponse  est  seul  juge  de  la  teneur  et 
de  la  forme  de  ladite  réponse,  qui  ne  peut  être  refusée  que  pour  ces 
raisons  :  injure,  contraire  aux  bonnes  mœurs,  désignation  de  tiers  étrangers 
à  la  question. 

2°  La  réponse  qui  pourrait  être  double  du  passage  incriminé  (et 
vous  remarquerez  que  je  suis  très  modéré)  doit  être  insérée  intégralement, 
sans  coupure,  en  même  caractères  et  à  la  même  place  (en  l'espèce  le 
3e  article).  J'y  tiens  essentiellement,  où  mon  droit  de  réponse  reste  acquis. 

Je  suis  passé  hier  aux  bureaux  du  Journal  pour  vous  expliquer  tout 
ceci,  et  vous  faire  remarquer  la  modération  de  ma  demande,  car  le  délit 
de  diffamation  comporte  des  sanctions,  dont  je  ne  demanderai  pas 
l'application  cette  fois-ci,  à  condition  toutefois  que  mon  droit  de  réponse 
soit  appliqué  à  ma  complète  satisfaction.  J'ai  donc  tout  beaucoup  regretté 
de  n'avoir  pas  pu  vous  rencontrer,  mais  je  suis  persuadé  que  vous  ferez 
droit  à  ma  demande  envoyée  par  simple  lettre  et  sans  sommation  par 
huissier,  afin  de  terminer  amiablement  tout  ceci  et  sans  fâcheuse  pro- 
cédure, ainsi  que  le  veulent  les   traditionels  sentiments  de  confraternité. 

Croyez  bien  je  vous  prie,  Monsieur,  à  mes  sentiments  distingués. 

Charles  Quef 

Organiste  de  la  Trinité.  Critique  musical  de  la 
Revue  du  Mois. 
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§3- 


La  double  corde.  l 


L'apparition  de  la  double  corde,  mieux  encore  que  la  nouvelle  tech- 
nique de  l'archet  et  de  la  main  gauche,  marque  la  rupture  avec  la  tradi- 
tion qui  faisait  du  violon  un  simple  dessus  parmi  tant  d'autres,  laissant  à 
la  fantasie  de  quelques  virtuoses  isolés  tout  ce  qui  dépassait  cet  humble 
niveau.  La  double  corde  exige  une  connaissance  approfondie  de  l'instru- 
ment, des  doigts  assouplis,  un  archet  posé  :  "  Il  est  bien  de  conséquence, 
dit  Brossard, 2  que  toutes  les  chordes  qui  doivent  faire  entendre  l'accord 
parlent  ou  soient  entendues  également.  "  Pour  cela  il  est  nécessaire  que 
l'archet  soit  équilibré  sur  les  deux  cordes,  et  capable,  s'il  se  présente  un 
accord  de  trois  ou  quatre  sons,  d'arpéger  rapidement  les  premiers,  puisque 
la  courbure  du  chevalet  ne  permet  pas  de  jouer  de  façon  continue  plus  de 
deux  parties. 

A  qui  revient,  en  France,  le  mérite  de  l'avoir  le  premier  employée  ? 
Le  Mercure  de  France  de  1  juin  1738  nomme  Leclair  ;  Senaillé,  disent 
quelques  autres,  et  le  plus  grand  nombre  accorde  la  priorité  à  François 
Duval. 

Nous  devons  pourtant  mentionner,  dans  les  sonates  de  Mademoiselle 
de  Laguerre  (1695)  une  suite  de  tierces  et  de  sixtes  qui  nécessite  un 
changement  rapide  de  position  : 


4  (ou1 


__  (Sonate  ïï"  a 


1  Nous  traitons  naturellement  sous  ce  titre  traditionnel,  de  la  polyphonie  du  violon,  qu'elle  soit  à  deux 
trois  ou  quatre  parties. 

3  Méthode  op.  cit.  p.  13. 
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Duval,  en  1704  écrit  aussi  des  doubles  cordes  qui  procèdent  par  mouve- 
ment parallèle  ;  "  note  contre  note  "  en  utilisant  le  plus  possible  de 
cordes  à  vide  : 


CS.I.  1704 
Prélude) 


Il   s'enhardit,    dans   la    S.    II    à    accompagner    en    blanches    une    partie 
supérieure  écrite  en  noires  : 


97) 


*l# 


2   (Demi  position) 


2    i*"»ou  iroaitioay 

g    1  J    J    j    |  i-J-J-^J_j_i 


fit  f4mmmm^m.mi^mjmM^,jr^„  JLi».g^  —  ¥^m 


CS.  II.  1704 
Prélude) 


De  plus  nous  trouvons  ici  des  croisements  de  doigts  (parfois  à  la 
1/2  position)  et  des  quintes  justes,  pour  lesquelles  un  seul  doigt  appuie 
sur  les  deux  cordes,  ce  qui  exige  une  tenue  parfaite  de  la  main  gauche. 
Dans  la  S.  IV  (rondeau),  doubles  cordes  discontinues,  avec  emploi 
de  la  troisième  position  ;  mais  Duval  n'hésite  pas  à  créer  une  disymétrie, 
quand  il  lui  paraît  qu'à  telle  mesure,  une  double  corde  serait  dangereuse  : 


«3«3 


(S.  IV.  1704 
Rondeau) 


Dans  la   Sonate    V,  les  deux  parties   évoluent    avec    une    certaine 
indépendance  : 


99) 


,1  JiJ   n   1  11 


4.     4, 
a      2 


jE=    (S.V.  1704 
-     Rondeau) 


Les  doigts  s'y  croisent   aussi    (ire  mesure)    et  nous  trouvons  une   quinte 
assez  difficile  à  la   3me  Pos.   Cette  même  année  1704,   Mascitti   écrit  de 
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longs  passages  en  doubles  cordes  à  la  3me  pos.,  parfois  même  à  la  seconde  : 


100) 


(S.II.  1704 
Allegro) 


Dans  Rebel  (1705)  quelques  accords  de  trois  sons,  mais  qui  utilisent 
presque  toujours  une  corde  à  vide.  Marchand  le  fils  écrit  (1707)  tout  un 
:t  Air  par  accords  "  sans  quitter  la  première  position  —  exception  faite 


de  la  1/2  pos. 


rrCS.IV.  Adagio) 


Le  IVme  livre  de  Duval,  paru  en  1708,  contient  quelques  triples  cordes 
et  ses  "  variations  dans  le  goût  de  la  trompette  "  offrent  un  exemple 
déjà  curieux  de  préparation  au  double  trille  : 


Piani  exploite  la  sonorité  assez  étrange  —  on  sait  le  parti  que  Gluck  par 
exemple  en  a  tiré  —  de  l'unisson  sur  deux  cordes  dont  l'une  est  jouée 
à  vide  : 


103) 


(Softate  1. 1712 
s&   , ,    Ptélude) 


Il  risque  des  triples  cordes  difficiles  : 


104)  1 


(S.  XI.  1712 
Correcte) 


Francœur  aîné  (171 5)  sait  écrire  en  triples  et  quadruples  cordes 


LOS)      î    1    | 


rtTr 


(S.Vin.  1715 
Allegro  ) 
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C'est  lui,  et  non  Leclair,  comme  le  dit  faussement  le  Mercure  de  France 
de  juin  1738,  qui  le  premier  en  France  a  l'idée  d'employer  sur  les  cordes 
graves  le  pouce  de  la  main  gauche  : 


106) 


T.i  Pnice  I    ' 


(Arpèges  de  \z 
S. VID.  4715) 


Le  Ponce 

(Ntrte  àe  Fr&acœar) 


Francœur  cadet  (1720)   enchaîne  des  suites  de  quartes,   avec   multiples 
croisements  de  doigts  : 


107)  1   0  3  2      , 

L-4    3        Z 


§^~^^^^  (AllSro) 


Il  fait,  sous  une  tenue,  se  dérouler  une  partie  mélodique 


lûS) 


(s.vuî.  ir . 

Adagio) 


Il  écrit  même  un  semblable  dessin  sous  un  trille  continu  : 

109) 

(S.ÎII.  1720 
Rondeau) 

Leclair  (1723)  que  l'on  a  si  souvent  considéré  comme  le  premier  français 
qui  ait  usé  de  doubles  cordes  (Cf.  Mercure  de  France,  juin  1738,  dom 
Caffiaux,  Daquin,  op.  cit.,  etc.)  n'introduit  dans  son  premier  livre  aucune 
réelle  innovation.  Il  utilise  et  coordonne  merveilleusement  les  ressources 
de  la  technique  de  son  temps  :  doubles,  triples  et  quadruples  cordes  à  la 
3e  pos.  : 


110) 


Ji    AU 


(S.  IV.  1723 
Gavotte) 
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passages  en  imitations  : 

111) 


(S.  IV.  1723 

Adagio) 


1ère  pos. me 

emploi  du  pouce,  à  l'exemple  de  Francœur  : 

112) 


3RF 


3      g    i    g    J^J    p-HT«»        Allegro) 


(S.  XII.  1723 


F'     r  f  $f    tf'TT 

Le  Pouce 

Son  mérite  principal  est  de  donner  aux  tentatives  fragmentaires  de  ses 
prédécesseurs  la  cohésion  qui  leur  manquait,  de  les  développer,  de  les 
pousser  à  leurs  dernières  conséquences,  enfin  d'en  faire  —  ils  n'y  avaient 
pas  toujours  songé  —  de  la  musique. 

§  4.  —  De  quelques  agréments,  de  l'expression 

Le  trille.  —  Lorsque  Brossard  énumère  et  classe  vers  171 5  les 
éléments  de  l'Art  du  violon,  il  donne  à  l'étude  des  "  agréments  "  une  place 
privilégiée. 

Pour  jouer  du  violon,  il  faut,  nous  dit-il  : 

i°  En  connaître  les  parties  et  leur  usage. 

2°  Savoir  le  tenir  et  placer  les  doigts. 

30  L'accorder. 

40  En  bien  connaître  le  manche. 

50  En  bien  gouverner  et  conduire  l'archet... 

6°  "  Enfin...  savoir  y  placer  a  propos  tous  les  agréments  du  chant  et  les 
exécuter  proprement.  " 

De  ces  agréments,  le  plus  important,  le  seul  qui  soit  dans  les 
méthodes  l'objet  d'une  véritable  étude  technique  est  le  trille.1  Il  se 
présente  sous  des  aspects  variés  : 

1  Pour  l'étude  détaillée  des  ornements  voir  les  méthodes  citées,  en  particulier  Playford,  Corrette,  Geminiani, 
Leopold  Mozart,  l'Abbé  le  fils  et  surtout  le  très  intéressant  avertissement  des  trios  nouveaux  de  Toinon  (1699, 
Bibl.  Nat). 
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Le  Tremblement^  l'équivalent  exact  de  ce  que  nous  appelons  proprement 
trille  ;  on  l'appelle  parfois  cadence  :  "  la  cadence...  est  ordinairement 
accompagnée  d'un  tremblement  ;  aussi  dans  l'usage  on  confond  ces  deux 
mots.  "  1  On  la  marque  par  une  petite  croix  +  "  quand  il  se  rencontre 
une  petite  croix  +  sur  une  notte,  il  faut  bien  appuyer  le  doit  de  cette 
notte  et  trembler  le  doit  d'au-dessus.  " 2 


113) 


--3»- 


3E 


(Exemple  de  Montéclaîr) 


Un  seul  coup  d'archet 


Le  tremblement  est  généralement  appuyé  ou  soutenu^  surtout  lorsqu'il 
prépare  à  la  cadence  :  "  Soutenir  un  tremblement,  c'est  poser  d'abord  le 
doit  qui  doit  trembler,  le  rendre  immobile  pendant  la  moitié  d'un  coup 
d'archet,  et  le  lever  après  avoir  tremblé  un  moment,  avant  que  l'archet 
finisse,  afin  que  l'on  puisse  distinguer  la  notte  sur  laquelle  le  tremblement 
est  marqué.  " 3 


(Toinoii  op    ci.. 


Au  tremblement  correspond  le  battement  qui  emprunte  la  seconde 
inférieure  : 


Enfin  le  pincé  et  le  pincé  renversé  ou  martèlement  (marqué  par  un 
trait  vertical,  ou  le  signe  + ,  ou  une  simple  croix,  se  font  sur  des  notes 
plus  brèves  : 


La  cadence  peut  être  encore,  selon  le  mode  de  préparation  ou  de  résolu- 


1  Toinon,  op.  cit.  Explication  des  ornements. 
3  Montéclair.  Méthode  de  violon,  op.  cit.,  p.  9. 
8  Toinon,  op.  cit. 
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tion,  feinte,  double,  flattée,  tournée  ;  ces  différences  intéressent  le  style, 
non  la  technique. 

L'étude  du  trille  avait  été  de  bonne  heure  poussée  très  loin.  Mon- 
sieur de  Mermet 1  se  plaint,  en  1746,  de  ce  que  l'on  n'entend  plus  "  ces 
belles  cadences  bien  battues  "  auxquelles  s'était  complu  le  début  du  siècle. 
C'est  donc  que  l'on  appréciait  la  difficulté  d'un  trille  égal  et  bien  conduit. 
On  savait  en  accélérer  le  mouvement  jusqu'à  la  fin  :  "  dans  la  cadence 
flattée,  les  battements  doivent  être  longs  au  commencement.  " 2 

Les  doubles  trilles  nous  prouvent  que  l'on  savait  triller  de  tous  les 
doigts.  Le  trille  des  deuxième  et  troisième  doigts  était  pourtant  le  plus 
employé. 

117)  »      2  + 


jj— g  g  j  j  ^TTr^T^tF^  (Dnval  S.I.     -iM*     y  Y    ffijf"       Duval   S.  V, 
§1    U^~[|P^  ^.«3=3=    1704  Gay)     ^F  I  1704  Rondeau) 


Duval   sait   le   soutenir   pendant   plusieurs   mesures,    et    l'employer 
concurremment  avec  une  double  corde  : 

119)  + 
C»  V.  1704         A    j*    g  j) ,  j=  (s>  jv  1708 


Rondeau) 


Wf^ 


f 

I 


Rondeau) 


Marchand  le  fils  (1707),  dans  son  "Air  par  accords",  ébauche  un 
effet  dont  Tartini  tirera  le  parti  que  l'on  sait  (Trille  du  Diable)  en  super- 

120) 

posant  un  trille  soutenu  à  une  partie  mélodique  :         $    g   =  = 

c*    2 

Ici  le   trille  est  battu  avec  le  premier  doigt,  il  faut  par  conséquent 
faire  le  si  avec  le  deuxième  doigt  en  régression. 

Le  même   Marchand  écrit  un  double  trille  (Fugue  de  la  S.  IV),  en 

121) 
employant  il  est  vrai,  une  corde  à  vide  :         jjr%~ f^~ fr~H — I 


1  Mercure  de  France  1746  cité  par  Dom  Caffiaux.  Mss.  bibl.  nat.  fonds  français  22536.37. 
s  Toinon,  op.  cit. 
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Francœur  cadet  (1720)   tire  un  plus  ample  parti  de  l'effet  imaginé 
par  Marchand  : 


122) 


(S.m.l72S 

Rondeau) 


Dans  Leclair  (ier  livre  1730)  toutes  les  variétés  de  trilles  sont,  comme  on 
pouvait  s'y  attendre,  utilisées  et  perfectionnées.  Leclair  use  largement  des 
battements  rapides  et  brillants  éparpillés,  dans  les  mouvements  vifs,  à 
travers  toute  l'étendue  du  violon  : 


Va) 


m 


k       *p-     ± 


a 


^E 


—  (S.  m.  1723 
i    K"    Allegro) 


des  doubles  trilles  à  la  tierce,  parfois  dans  des  positions  difficiles 


124)      1 


a— =a      ? 

±gjj{»  f>"-    §   j  |       (G- m-  Largo) 

II?  Position 

Enfin,    le    premier,  il   ose   écrire  un   double  trille  à  la  sixte,  que   l'on 
retrouve  d'ailleurs  dès  l'année  suivante,   dans  Baptiste  Anet   (Sarabande 

125) 

S.  VI).     -*■ 


On  pourrait  se  demander  s'il  ne  s'agit  pas  là  d'un  trille  très  bref, 
pincé,  ou  cadence  feinte,  mais  Léopold  Mozart  en  1756,  dans  sa  méthode,1 
donne  un  exemple  qui  prouve  que  l'on  se  servait  réellement  de  ce  double 


126)  .  A       2 

trille  à  la  sixte  :      ïJfH1   j      rj — If — ; 


2  12  1 


m  p  0  P  9 


^a 


1010 


On  se  rend  compte  de  la  virtuosité  qu'exige  ce  continuel  va-et-vient 
du  premier  doigt  d'une  corde  à  l'autre,  et  nous  pouvons  arrêter  notre 


1  Méthode  raisonnée  pour  apprendre  le  violon.  —  L'original  est  de  1756,  la  traduction  française,  par 
Valentin  Rœser,  de  1770, 
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étude  à  ces  sonates  de  1723,  qui  imposent  un  tel  effort  au  virtuose.  Si 
elles  négligent  quelques  effets  nouveaux  dont  s'enorgueillit  la  technique 
moderne,  ce  n'est  pas  qu'un  Leclair  eût  été  incapable  de  les  réaliser, 
c'est  qu'il  n'y  avait  pas  pensé. 

1] interprétation.  —  A  parcourir  les  œuvres  du  commencement  du 
XVIIIe  siècle,  on  est  tout  d'abord  frappé  par  la  nudité  du  texte  musical. 
—  Gay  où  Lentement,  allegro  ou  Andante,  Allemande  allegro  ou  Sarabande 
andante,  pour  les  indications  de  mouvements  ;  pour  les  nuances,  Fort, 
Doucement,  toujours  opposés  deux  à  deux  —  et  c'est  tout.  On  est  assez 
tenté  d'en  tirer,  avec  Fétis, 1  cette  conclusion,  que  les  compositeurs  du 
XVIIIe  siècle  "n'avaient  point  imaginé  de  colorer  la  musique  par  des 
nuances  variées  :  (qu'ils  ne  connaissaient  qu'une  sorte  d'effet  de  conven- 
tion, lequel  consistait  à  répéter  une  phrase  piano  après  qu'on  l'avait  fait 
entendre  forte.  "  Michel  Brenet,2  sans  aller  aussi  loin,  refuse  tout  intérêt 
émotif  à  cette  musique  :  "  On  ne  demandait  pas  à  l'exécution  instrumen- 
"  taie  d'avoir  de  l'âme  et  de  l'expression.  La  satisfaction  de  l'oreille, 
"  trouvée  dans  la  justesse,  et  son  amusement,  cherché  dans  la  vélocité 
"  des  traits,  dans  l'appréciation  de  la  difficulté  vaincue,  étaient  les  pre- 
"  miers  motifs  pour  complimenter  un  virtuose.  L'éloge  superlatif  décerné 
"par  la  critique  consistait  à  dire  qu'un  morceau  avait  été  joué  "avec 
"  toute  la  justesse  possible,  avec  toute  la  précision  imaginable.  " 

Il  est  vrai  que  cette  virtuosité,  alors  toute  neuve,  devait  capter 
l'intérêt  de  plus  d'un  auditeur.  N'allons  point  cependant  en  faire  la  fin 
unique  de  l'exécution  instrumentale.  Cela  pour  plusieurs  raisons. 

Et  d'abord  l'indication  placée  en  tête  du  morceau,  n'était  pas  un 
simple  Tempo.  "  Allegro,  écrit  Brossard, 3  signifie  toujours  gayement  et  bien 
animé  ;  fort  souvent  vite  et  légèrement  ;  mais  aussi  quelquefois  d'un 
mouvement  modéré,  quoique  gay  et  animé."  De  même  les  noms  des  autres 
mouvements,  et  plus  encore  ceux  des  danses,  avaient  chacun  un  caractère 
bien  déterminé  —  animation,  langueur,  tristesse,  —  en  sorte  que  le 
morceau  était  d'avance  placé  dans  un  certain  milieu,  affecté  d'une 
certaine  nuance.  Les  valeurs  même  de  notes  avaient  à  ce  point  de  vue 
leur  individualité.  Geminiani  4  nous  donne,  en  1752,  la  "  manière 
propre  d'archetter  la  blanche,  la  noire,  la  croche  et  la  double ,  croche, 

1  Antoine  Stradivari,  1856,  p.  115.  —  Il  s'agit  de  l'école  de  Corelli. 

'  Op.  cit„  p.  156. 

3  Dictionnaire  de  musique  1703. 

*  L'art  de  jouer  le  violon,  1752. 
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tant  dans  un  tems  lent  que  dans  un  tems  vite,"  car,  ajoute-t-il,  "  il  n'est 
pas  suffisant  de  donner  seulement  leur  durée  juste,  mais  il  faut  encore 
l'expression  propre  à  chacune  de  ces  notes."  Il  montre  comment  dans 

127) 
l'adagio  ou  l'andante  est  bon  le  coup  d'archet     _p    ^^    mauvaise  une 


£ 


128) 


note  plate,  comment  telle  liaison 


est  excellente. 


En  conséquence,  telle  valeur,  dans  tel  morceau,  se  trouve  recevoir  telle 
expression  sans  que  l'auteur  ait  nul  besoin  de  le  signifier  par  des  mots. 

Corrette  nous  apprend  de  même  (1738)  comment  sur  une  note 
longue  il  faut  "  conduire  avec  douceur  l'archet  sur  la  corde,  ensuite  le 
fortifier  au  milieu  selon  la  valeur  de  la  note  et  finir  comme  on  a 
commencé  en  balançant  un  peu  le  doigt  sur  la  corde."  C'est  le  son  filé, 
avec  un  vibrato  déjà  défini  dans  Mersenne,  l  et  dont  l'emploi  ainsi  dosé 
et  limité  aux  notes  longues,  donne  une  expression  spéciale  aux  adagio  et 
et  aux  andante,  quand  bien  même  ils  ne  porteraient  pas,  à  part  leur 
titre,  un  seul  mot  de  commentaire. 

Mais  il  est  surtout  important  de  rappeler  ici  le  rôle  de  certains 
ornements,  qui  bien  plus  encore  dégagent  la  musique  du  XVIIIe  siècle 
de  la  froide  et  sèche  virtuosité. 

Dans  un  recueil  de  sonates  de  Mascitti  conservé  à  la  Bibl.  Nat. 
(op.  terza,  in  Parigi,  1707)  on  trouve  —  peut-être  ajoutés  par  M.  Boucot 
de  Judinville,  dont  le  nom  se  trouve  inscrit  sur  la  page  de  garde  —  des 
signes  d'interprétation  Mss.  que  nous  reproduisons  ci-après  : 


(S. I.  1707 
Adagio) 


On   peut   donner,   si   l'on  veut,  aux  tremblements  et  aux  pinces  un 
rôle  purement  ornemental  :  les  liaisons  et  les  coulés  ajoutent  certainement 


1  Traité  des  instruments,  p.  20. 
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de  la  tristesse  à  cet  adagio  qui,  de  par  son  mouvement,  sa  forme,  sa 
tonalité  mineure,  se  teinte  déjà  de  mélancolie  ;  et  il  n'est  pas  jusqu'au 
trille  sur  le  si  bécarre,  à  la  quatrième  mesure,  qui  ne  contribue  à  renforcer 
cette  impression, 

Or  pareille  interprétation  était,  on  le  sait,  d'usage  constant.  Toinon, 
qui  écrit  en  1699,  se  rencontre  sur  ce  point  avec  Geminiani,  dont  la 
Méthode  parait  en  1752,  et  le  goût  français  d'avant  la  sonate  avec  le 
goût  mi-italien  qui  lui  succède. 

De  tous  les  ornements  expressifs,  nous  ne  retiendrons  que  le  coulé 
ou  port  de  voix,  l'anticipation  et  la  tenue.  "  Le  coulé  est  un  passage  court 
du  son  d'un  degré  supérieur  qu'il  faut  lier  avec  celui  d'un  degré  qui  est 
130) 


en  dessous, 


4g= 


<Toinon   op.  cit) 


ou   d'un   inférieur  à  un   supérieur 


par  intervalles  de   quatre,  cinq  degrés  ou  d'un  inférieur  à  un  supérieur 

132) 


lorsque  le  chant  va  par  degrés  conjoints.  l    ^ZZ^^^TJ"2~^f 


On  l'appelle  aussi  port  de  voix,  avec  cette  légère  différence  que 
Toinon  comme  Geminiani  insiste  sur  la  nécessité  dans  ce  dernier  cas,  de 
le  faire  long  "  en  lui  donnant  plus  de  la  moitié  de  la  longueur  ou  du 
temps  de  la  note  à  laquelle  il  appartient,  observant  d'enfler  le  son  par 
degrés  et  de  forcer  l'archet  un  peu  vers  la  fin.  " 2  "  Il  est  bon  même, 
ajoute  Toinon,  d'agiter  le  son  par  un  tremblement  sourd  (vibrato  ?), 
faible,  sans  appuy,  ce  qu'on  appelle  balancer,  lorsque  la  note  où  se  termine 
le  port  de  voix  le  permet  par  sa  valeur.  "  L'anticipation  est  ainsi  notée 
dans  Geminiani  qui  en  conseille  l'usage  "  en  vue  de  varier  la  mélodie 
sans  altérer  son  intention  ",  et  le  borne  aux  cas  où  la  mélodie  monte  ou 
descend  de  l'intervalle  d'une  seconde.  De  cet  ornement  surtout,  qui  la 
plupart  du  temps  devait  se  faire  par  un  glissé,  et,  dit  Geminiani,  en  enflant 
le  son,  la  valeur  expressive  paraît  indéniable.  Enfin  la  tenue  s'indique  par 
un  trait  horizontal  et  on  la  place  avant  ou  après  un  pincé  : 

134) 


+    Explication 


Explication 


(Geminiani) 


1  Toinon,  op.  cit. 

2  L'art  de  jouer  le  violon. 
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Cela  indique  qu'il  faut  rester  sur  la  note  même  sur  laquelle  on  trille  (au 
lieu  que  l'appui  se  faisait  sur  la  note  supérieure)  et  l'on  doit,  toujours 
selon  Geminiani  "  s'en  servir  souvent,  car  si  l'on  faisait  des  pinces  et  des 
tremblements  continuels  sans  souffrir  d'entendre  quelquefois  la  note  unie, 
la  mélodie  serait  trop  diversifiée.  " 

Ainsi  se  trouve  déterminée  la  proportion  dans  laquelle  on  peut  se 
permettre  d'agrémenter  le  chant.  Nulle  autre  limite  que  le  tact  de 
l'interprète  :  "Jouer  avec  bon  goût  ne  consiste  pas  dans  des  passages 
fréquents,  mais  en  exprimant  l'intention  du  compositeur  avec  force  et 
délicatesse.  " 1 

Si  l'on  reconnaît  des  "  intentions  "  au  compositeur,  pourquoi  lui 
refuser  celle  d'émouvoir  ?  Faut-il  passer  volontairement  sur  ce  fait  que 
ni  les  coulés,  ni  les  ports  de  voix  n'exigent  une  particulière  habileté  de 
main,  qu'ils  ne  sont  pas  proprement  du  ressort  de  la  virtuosité,  que  leur 
fonction  est  d'apporter  parfois  de  la  tendresse,  parfois  de  la  mélancolie, 
parfois  simplement  de  la  grâce. 

Si  l'on  confisque  l'expression  au  profit  de  la  seule  musique  à  préten- 
tions psychologiques,  les  œuvres  du  commencement  du  XVIIIe  siècle 
sont  foncièrement  inexpressives.  Mais,  comme  il  y  a,  hors  du  romantisme 
violent,  place  pour  quelque  poésie,  de  même  on  peut  admettre  l'existence 
d'une  expression  musicale  qui  se  contente  de  rester  telle,  et  ne  s'efforce 
pas  vers  la  véhémence  dramatique.  Et  s'il  lui  suffit,  pour  être  vraiment 
"  expression  "  de  pénétrer  plus  avant  que  l'oreille  de  l'auditeur,  de 
susciter  en  lui  des  impressions  musicales,  et  non  point  seulement  des  sen- 
sations ou  des  idées,  nos  sonates  du  XVIIIe  siècle,  autant  que  n'importe 
quelle  sonate  pathétique^  sont  de  la  musique  expressive. 

CONCLUSION 

On  a  pu  voir,  au  cours  de  cette  étude,  comment  la  sonate,  en  1695 
tout  italienne,  proche  encore  du  style  vocal,  développe  en  France  un 
style  instrumental  nouveau,  comment,  par  elle,  une  école  de  violon  se 
fonde,  dont  la  technique  représente  vraiment,  en  1723,  un  corps  de 
doctrine  organisé. 

Dès  1700  l'agilité  de  la   main   gauche  est  poussée  assez  loin  par 

1  Geminiani,  op.  cit.,  p.  6. 
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Duval,  Mascitti,  Rebel,  peut-être  supérieurs,  dans  la  double-corde,  à 
leur  modèle  Corelli.  On  ne  démanche  pas  encore  au-delà  de  la  troisième 
position  et  la  deuxième  est  d'un  emploi  rare.  L'archet  commence  à  peine 
à  se  dégager  de  la  règle  absurde  du  tiré  après  la  barre  de  mesure  ;  il  a 
déjà  de  la  légèreté  dans  les  allegro^  joués  la  plupart  du  temps  en  détaché 
rapide.  Vers  171 5,  avec  les  Francœur  surtout,  s'ouvre  une  phase  de 
complète  émancipation.  On  renonce  à  borner  au  médium  les  ressources 
du  violon  ;  on  exploite  délibérément  le  registre  grave  ;  à  ce  moment 
l'ancienne  clef  de  sol  ire  ligne  devient  insuffisante  et  l'on  adopte  l'ordi- 
naire clef  de  violon.  En  même  temps  on  démanche  dans  l'aigu  aux 
positions  élevées  sans  oser  toutefoisjusqu'à  Leclair,  s'y  maintenir,  ni  surtout 
les  aborder  sans  préparation.  La  double-corde  et  l'arpège  se  compliquent  ; 
les  croisements  de  doigts  se  multiplient  ;  on  écrit  des  accords  de 
trois  et  de  quatre  sons  avec  utilisation  du  pouce,  des  doubles  trilles 
aux  trois  premières  positions.  L'archet  prend  de  l'ampleur,  il  échappe 
à  l'ancien  asservissement  à  la  mesure,  et  devient  capable  de  combi- 
naisons multiples,  que  Leclair  pousse  à  un  très  haut  degré  de  raffine- 
ment. Les  ornements  sont  toujours  en  honneur,  mais  on  omet  souvent 
de  les  écrire,  et  on  laisse  à  l'exécutant  toute  liberté  de  les  placer  où 
bon  lui  semble. 

Telles  sont,  en  résumé,  les  indications  techniques  que  l'on  peut 
tirer  de  l'examen  des  œuvres.  Est-il  possible  d'en  déduire  aussi  un  prin- 
cipe d'interprétation  ? 

On  trouve  assez  souvent  à  ce  sujet,  en  parcourant  des  compte-rendus 
de  concerts  ou  des  ouvrages  relatifs  à  la  musique  ancienne  des  décla- 
rations qui  ne  sont  pas  sans  causer  quelque  embarras,  par  exem- 
ple :  "  On  pardonne  volontiers  à  Mr  S***  d'ignorer  le  style  des 
violonistes  du  XVIIIe  siècle,  car  son  jeu  personnel  est  fort  ingé- 
nieux. '5  A  ce  compte,  que  de  pardons  à  accorder  !  Que  d'impardon- 
nables, surtout,  qui  ont  même  ignorance  sans  la  racheterpar  aucune 
ingéniosité  ! 

Et  possède-t-on  vraiment  sur  ce  style  des  renseignements  à  ce 
point  précis  ? 

L'habitude,  lorsque  l'on  parle  des  virtuoses  du  XVIIIe  siècle  (il 
n'est  pas  inutile  de  rappeler  que  le  XVIIIe  siècle  embrasse  une  période 
de  100  ans),  est  de  prôner,  sur  la  foi  d'on  ne  sait  quelle  tradition,  la 
largeur  de  leur  coup  d'archet,  la  puissance  de  leur  sonorité,  la  grandeur 
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sereine  de  leur  jeu.1  Juste  vers  1770,  cette  conception  ne  s'applique 
nullement  à  tout  ce  qui  a  précédé.  Une  vue  superficielle  des  œuvres 
l'autoriserait  seule  :  nous  avons  vu  que  la  sèche  notation  de  la  musique 
du  XVIIIe  siècle  est  loin  d'en  livrer  l'esprit.  Quand  l'archet  est  esclave 
de  la  mesure,  c'est  simple  ignorance,  et  Duval,  Rebel,  Senaillé,  et  bien 
plus  encore  Piani  s'efforcent  vers  la  variété. 

Au  sujet  des  doigtés,  nous  manquons  de  renseignements,  ce  qui  ne 
prouve  pas  qu'ils  étaient  dépourvus  de  subtilité.  Piani  en  171 2  en  note 
quelques-uns  et  s'en  excuse  :  il  ne  les  eût  pas  notés  s'il  avait  existé  une 
règle  absolue  et  figée.  En  l'espèce  il  place  2  à  la  IIme  position  une  gamme 
en  ut  majeur  que  rien  n'empêche  d'exécuter  à  la  Ire.  Il  cherche  donc 
à  obtenir  une  sonorité  plus  jolie  par  la  suppression  de  la  note  à  vide, 
trop  dure,  et  de  l'extension  qui  manque  parfois  de  fermeté,  et  c'est 
adroit,   sinon  "  subtil  ". 

Enfin,  principe  encore  de  variété,  les  ornements,  que  l'on  peut 
multiplier  à  plaisir,  sont  à  l'opposé  de  cette  raideur  formaliste  que  l'on 
prétend  imposer  à  nos  sonates,  ce  qui  fait  qu'on  ne  les  exhume  guère  que 
pour  les  calomnier. 

Il  existe  bien  une  autre  interprétation,  également  traditionnelle,  de 
ces  œuvres  du  début  du  X VIIIe  siècle  :  "Jouer,  dit  Hart,  avec  la  vigueur 
et  la  largeur  de  style  de  Viotti  et  plus  encore  de  ses  successeurs,  les 
sonates  de  Leclair  et  de  Gaviniès,  c'est  donner  une  idée  bien  pâle  de 
l'inspiration  de  ces  compositeurs."  3  Soit,  à  la  condition  de  ne  pas  tomber 
dans  un  excès  de  maniérisme,  aussi  désagréable  que  l'excès  de  sévérité. 

Considérer  le  jeu  français  de  1700  à  1723,  comme  un  jeu  perpé- 
tuellement musqué,  poudrerisé,  minuscule,  c'est  encore  un  peu  de 
littérature,  ou  bien  un  souvenir  indiscret  des  peintures  et  des  sculptures 
de  ces  années  de  régence,  dont  la  vigueur  n'est  pas  le  principal  mérite. 

C'est  surtout,  empruntée  à  la  musique  même,  une  compréhention 
inexacte  des  ornements.  Nous  n'essaierons  pas  de  montrer  à  nouveau  que 
certains  signes  —  coulés,  ports  de  voix,  liaisons  —  n'avaient  pas  pour 
unique  fonction  de  briser  la  ligne  mélodique,  de  créer  de  l'animasion  et 
une  sorte  de  gaîté  clinquante  aux  dépens  de  la  noblesse  et  du  sérieux  : 

1  "  Aussi  cette  magnifique  ampleur  de  style,  ce  coup  d'archet  magistral,  apanage  des  violonistes  du 
XVIIIe  siècle,  font-ils  place  à  d'infimes  subtilités  (?)  de  doigts.  "  Reuchsel,  L'Ecole  classique  du  violon, 
1906,  p.  18. 

3   ier  livre  de  sonates,  171 2. 

3  Hart,  Op.  cit.,  p.  285. 
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on  se  reportera  pour  cela  à  l'étude  des  ornements,  qui  contient  sinon  des 
preuves,  du  moins  quelques  faits  dignes  de  réflexion. 

Et  s'il  faut  maintenant  s'aviser  d'une  opinion  sur  le  style  des  maîtres 
français  du  début  du  XVIIIe  siècle,  on  comprendra  et  on  excusera  que 
ce  soit  une  opinion  moyenne  et  nullement  catégorique. 

En  bref,  ils  aimaient,  autant  que  le  permettait  leur  regrettable 
archet,  la  plus  grande  ampleur  dans  les  mouvements  lents,  dans  les 
mouvements  vifs,  la  plus  grande  vitesse  possible  —  de  la  gaîté  dans  les 
uns,  de  la  tendresse,  voire  même  de  la  mélancolie  dans  les  autres.  Ils 
n'avaient  point  encore  imaginé  de  décréter  classiques  certains  auteurs, 
et  d'en  tirer  prétexte  pour  les  jouer  dans  des  mouvements  toujours 
modérés,  d'un  archet  respectueux,  uniformément  collé  à  la  corde.  Leur 
grand  principe  semble  avoir  été  de  sacrifier  le  moins  possible  aux  prin- 
cipes :  doigtés,  ornements,  on  a  vu  comment  toutes  ces  entraves  dispa- 
raissent, et  comment  le  coup  d'archet  se  débarrasse  en  peu  d'années  d'une 
contrainte  séculaire. 

Ils  étaient,  proprement,  des  virtuoses.  Ceux  d'aujourd'hui  usurpent 
la  fonction  et  le  titre,  qui  ne  devraient  qu'interpréter.  C'étaient  d'ailleurs 
des  virtuoses  inoffensifs  ;  ils  ne  pratiquaient  ni  les  pizzicati,  ni  les  harmo- 
niques, et  ils  n'accumulaient  pas  sans  trêve  les  arpèges  et  les  doubles 
trilles  auxquels  ils  excellaient. 

Où  s'arrêtait  exactement  leur  caprice,  nous  n'en  savons  rien,  mais 
nous  pouvons  nous  douter  que  les  beautés  qui  les  ravissaient,  et  qui  ont 
progressivement  disparu  de  la  musique  de  violon,  ne  seraient  pas  toutes 
du  goût  des  modernes  —  d'autant  que  nous  sommes  à  jamais  incapables 
de  les  restituer  dans  leur  entier.  Peut-être  serait-ce  le  lieu  de  remercier  ce 
violoniste  et  tous  ceux  qui,  avec  lui  "  ignorent  le  style  des  violonistes  du 
XVIIIe  siècle  —  tant  qu'ils  n'essaient  pas  de  nous  donner  le  change  en 
fabriquant  de  toutes  pièces  un  style  de  raideur  ou  d'afféterie.  Il  faut  en 
tous  cas  les  féliciter  de  l'heureuse  fortune  qui  est  leur,  de  se  trouver  en 
face  d'une  musique  sur  laquelle  il  subsiste  peu  de  traditions,  peu  de  gloses, 
et  si  insuffisantes  qu'ils  ont  pleine  liberté  de  la  penser  et  de  la  sentir  à 
nouveau,  d'y  mettre  leur  "  ingéniosité  ",  et  mieux  que  cela,  s'ils  le 
peuvent. 

Marc  Pincherle. 
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CHRONOLOGIE  DES  SONATISTES  FRANÇAIS. 

(jusqu'à  Leclair) 

1695.    Laguerre     (Elisabeth   Claude  Jacquet   de).    Sonates    manuscrites 
à  deux  et  à  trois,  s.d.  Bibl.  Nat. 
Brossard  (S.  de).  Sonates  mss.  Bibl.  Nat. 
Rebel  (Jean  Fery).  Sonates  mss.  Bibl.  de  Versailles. 
1704.     Duval  (François).  Premier  livre  de  sonates  et  autres  pièces  pour 
le  violon  et  la  basse. 
Deuxième  livre,    1706,  Troisième  livre,  1707,  Quatrième  livre, 
1708,  Cinquième  livre,  171  5. 

1704.  Mascitti   (Michèle,  Napolitano).   Sonate  à  violino-solo,  etc.   op. 

prima   in    Parigi,   op.   seconda    1706,    op.    terza    1707,  op. 
quarta  171 1,  op.  sesta,  1722. 

1705.  D'Andrieu.  Livre  de  sonates  en  trio  composés  par  le  Sr  Andrieu, 

organiste  de  Saint  Merri. 
Rebel  (Jean  Fery).  Pièces  pour  le  violon  avec  la  basse  continue 

divisées  par  suites  de    tons.    Recueil    de   douze    sonates   à 

deux  et  trois  parties. 
Sonates  à  violon  seul  mêlées  de  plusieurs  récits  pour  la    viole 

I7I3- 
1707.    La  Ferté.  Premier  livre  de  sonates  pour  le  violon  et  la  basse,  Paris. 

1707.     Marchand  le  fils.  Suite  de  pièces  mêlées  de  sonates  pour  le  violon 

et  la  basse. 

1710.  Senallié  le  fils.  Premier  livre  de  sonates. 

Deuxième    livre    171 2,   Troisième    171 6,  Quatrième     1721,    et 
Cinquième  1721. 

171 1.  Dornel.  Premier  livre  de  sonates. 

171 2.  Piani  (Giovanni  Antonio,  dit  Desplanes).  Sonate  à  violino-solo  e 

Vcl.,  op.  1. 
171  3.    Huguenet  (Jacques).  Sonates  pour  le  violon,  la  basse  et  le  clavecin 

à  deux  et  à  trois. 
171  5.    Fedeli.  Sonate  à  violino  e  basso  etc.,  op.  prima  in  Parigi. 
171 5.     Francœur  le  fils.   Premier  livre  de   sonates  à  violon   seul  et   la 

basse. 
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1719. 

1720. 
1720. 

1723. 
1723. 
1723. 


Aubert.  Premier  livre  de  sonates  à  violon  seul  et  B.  C. 

Besson.  Six  sonates  à  violon  seul. 

Francœur  le  cadet.  Premier  livre  de  sonates,  etc.  Deuxième  livre 

de  sonates,  s.d. 
Bouvard.  Premier  livre  de  sonates  à  violon  seul. 
Denis.  Premier  livre  de  sonates. 
Leclair  aîné.  Premier  livre  de  sonates. 


Cette  étude  fut  présentée,  il  y  a  cinq  mois,  à  la  Sorbonne  et  valut  à  son  auteur  le  Diplôme  d'Etudes 
Supérieures,  intermédiaire  entre  la  licence  et  l'agrégation.  C'est  la  seconde  fois  qu'une  thèse  de  musicologie 
est  soumise  à  cet  examen,  dont  notre  collègue  P.  M.  Masson  fut  le  premier  lauréat,  avec  un  important  travail 
sur  la  Musique  mesurée  à  l'antique,  qui  parut  ici  même  en  1907.  {Note  de  la  Réd.) 


SCHOLZ  (Hans).  —  J.  S.  Cousser  1 660-1787  (Lpz.  Roeder 
in  8°  de  344  pp.) 

Un  livre  sur  Sigismond  Cousser  est  le  bienvenu  dans  l'histoire 
de  la  musique  et  particulièrement  de  la  musique  française.  Car 
nous  décrit  la  vie  et  les  œuvres  d'un  des  plus  éminents  disciples  de 
Lully,  d'un  homme  qui  fut  pour  ainsi  dire  le  commis  voyageur 
de  l'art  français  du  grand  siècle  à  travers  l'Europe  musicale. 
Cousser,  né  à  Augsbourg  d'une  famille  protestante,  et  peut-être  de 
race  israélite,  vint,  vers  1676,  séjourner  pendant  six  ans  à  Paris  et 
travailler  sous  la  direction  personnelle  de  l'auteur  de  Cadmus.  De 
retour  en  Allemagne  il  mena  une  vie  nomade  et  mouvementée  1  à 
Stuttgart,  à  Hambourg,  à  Anspach,  à  Londres,  à  Dublin,  vie  de 
chef  d'orchestre,  de  directeur  de  théâtre,  et  de  compositeur.  Bouil- 
lant et  irritable  à  la  façon  de  Wagner  qu'il  rappelle  un  peu,  Cousser 
s'attira  mille  ennuis,  et  sa  musique,  conçue  dans  le  goût  du  jour, 
ne  le  rendit  pas  autrement  célèbre.  Mais  sa  gloire  incontestable  et 
incontestée  lui  vient  de  son  bâton.  Il  fut  le  Weingartner  ou  le 
Nikisch  de  1700,  le  maître  qui  sait  dompter  un  orchestre,  vaincre 
la  résistance  des  chanteurs,  obtenir  la  beauté  des  sonorités  par 
l'exacte  discipline  et  le  parfait  équilibre  de  tous  les  éléments 
employés.  Et  c'était  quelque  chose  à  une  époque  ou  l'orchestre  se  recrutait  souvent  parmi  les 
domestiques,  et  les  chœurs  un  peu  n'importe  où. 

Cousser  appartient  donc  à  ce  groupe  de  musiciens  allemands  les  Muffat,  Fischer,  Krieger, 
Erlebach,  Schmicorer,  et  même  Stefani,  qui,  à  la  fin  du  XVIIe  siècle,  ont  réellement  eu 
conscience  de  la  puissance  de  l'orchestre,  ont  pour  ainsi  dire  pensé  orchestralement.  Certes  ils 
n'étaient  pas  les  premiers  à  diriger  des  bandes  de  violons  ou  de  hautbois,  mais,  avec  eux  on 
peut  dire  que  la  symphonie  s'émancipe  définitivement,  et  cherche  des  voies  qui  lui  soient 
propres.  Or,  où  ces  musiciens  viennent-ils  prendre  le  goût  et  trouver  l'exemple  de  la  musique 
pure  ?  A  Paris,  auprès  de  ce  "fameux  Baptiste,  dont  les  ouvrages  font  à  présent  les  plaisirs  de 
toutes  les  cours  d'Europe"  comme  écrit  Cousser  lui-même.2  Ce  qu'ils  viennent  apprendre  de 
Lully  c'est  tout  d'abord  la  discipline  de  l'orchestre,  l'autorité,  qui  va  jusqu'à  défendre  aux 
instrumentistes  de  s'accorder  dès  qu'ils  sont  à  leur  place,  et  qui  exige  un  coup  d'archet  uni- 
forme de  tout  le  quatuor.  (Que  les  temps  sont  changés  !  Aujourd'hui  nos  orchestres  ne 
réagissent  complètement  que  sous  la  baguette  d'un  chef  allemand.)  En  outre,  et  ceci  est  plus 

1  II  y  a  peut-être  plus  de  vrai  que  ne  veut  le  croire  M.  Scholz  dans  la  mention  que  fait  Brossard 
{Catalogue  ms.  B.N.  Rés.  Vm  8  20)  d'un  séjour  de  Cousser  à  Strasbourg  auprès  du  prince  évêque  Egin  de 
Furstemberg. 

2  Composition  de  musique  suivant  la  méthode  française.  (Stoutgard  1682.) 
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important  encore,  les  jeunes  compositeurs  d'Outre-Rhin  en  1680  cherchent  à  pénétrer  le  secret 
de  ces  manières  délicates  sans  lesquelles  l'art  de  Lully  serait  vain.  Ils  rapportent  chez  eux  non 
seulement  des  partitions,  mais  des  procédés  d'exécution  rythmique  qui  donnent  à  cette  musique 
son  style  particulier,  et  qui  consistent  avant  tout  dans  un  perpétuel  détaché  des  instruments  à 
archets.  Nous  semblons  ne  plus  nous  douter  —  nous  qui  exécutons  le  Lully  comme  du 
Wagner  ou  du  Palestrina  —  qu'il  y  eut  en  Europe  vers  1675  une  manière  toute  nouvelle  et 
toute  particulière  d'exécuter  "  à  la  française  ".  Et  il  fallait  être  lulliste  pour  pouvoir  s'en  tirer. 
Un  livre  récent x  nous  a  montré  le  roi  Charles  II  faisant  venir  le  Français  Grabu  pour  styler 
ses  violons  par  des  répétitions  extraordinaires  et  renouvelées.  De  même  M.  Scholz  nous  fait 
voir  le  duc  de  Wurtemberg  reprochant  à  ces  musiciens  de  ne  pouvoir  exécuter  proprement 
une  courante  "  nach  franzoesischer  Manier  ",  et  leur  enjoignant  de  se  mettre  promptement  à 
la  mode  nouvelle.  Les  musiciens  résistaient  naturellement  contre  cette  intrusion  étrangère. 
Grabu  ne  put  se  soutenir  à  Londres,  où  Purcell  fulminait  contre  le  goût  français.  M.  Scholz 
cite  (sans  référence)  une  lettre  d'un  violoniste  Andréas  Mayer,  qui  écrit  au  duc  de  Wurtemberg 
"  si  je  me  voyais  contraint  d'adopter  ce  coup  d'archet  ultra-réduit  non  seulement  je  ne  serais  plus 
capable  de  jouer  un  solo,  mais  je  ne  pourrais  plus  rien  faire  de  propre  dans  F  orchestre,  ni  au  concert, 
ni  à  V église  ". 2  II  fallait  pourtant  se  plier,  ou  renoncer  à  ce  Lully,  que  toutes  les  cours 
voulaient  entendre  et  tous  les  compositeurs  imiter. 

Autre  constation.  Lorsque  Cousser  fait  du  théâtre  et  qu'il  écrit  pour  les  voix,  tout  son 
lullisme  disparaît  et  fait  place  à  un  italianisme  très  conscient.  Cousser  a  fait  le  voyage  de 
Venise,  comme  celui  de  Paris.  Et  il  en  a  ramené  des  chanteurs,  de  violoncellistes,  des  solistes, 
capables  de  faire  valoir  d'une  façon  chantante  leurs  voix  ou  leurs  instruments.  Ici  la  manière  et 
la  technique  est  toute  différente,  et  M.  Scholz  a  fort  bien  montré  que  toute  l'Allemagne 
musicale  de  1700  pense  comme  son  capellemeister.  La  symphonie  et  le  rythme,  c'est  la 
France  ;  le  chant  et  la  mélodie,  c'est  l'Italie. 

Retenons  ces  témoignages.  Ils  contredisent  une  opinion  encore  accréditée  en  France.  Nous 
avons  cru,  guidés  par  certaine  école  esthétique,  que  la  gloire  de  notre  opéra  français  était  liée 
à  sa  déclamation,  toujours  si  précise  et  si  judicieuse,  et  nous  avons  considéré  la  symphonie-ballet 
comme  un  accessoire  indigne  de  survie.  L'histoire  nous  démontre  que  nous  sommes  trompés. 
Lully  et  Rameau  ont  vécus  sur  leur  réputation  de  symphonistes  ;  le  style  nouveau  et  français 
qu'ils  ont  apporté  est  un  style  d'orchestre  et  un  style  orchestique.  La  déclamation  de  leurs 
récits  forme  le  côté  extra-musical  de  leur  œuvre,  celui  qui  a  le  moins  frappé  le  public  des 
musiciens  celui  qui  en  est  le  côté  faible.  On  dira  peut-être  que  nous  avons  le  droit  d'admirer 
aujourd'hui  dans  Cadmus  les  parties  qui  nous  plaisent  le  plus  et  celles  mêmes  qui  ont  eu  le 
moins  de  succès.  C'est  une  question  de  goût.  Mais  il  faut  bien  reconnaître  alors  que  nous 
cherchons  dans  ces  œuvres  ce  qui  n'en  était  point  l'essentiel  et  que  nous  nous  exposons 
à  en  dénaturer  totalement  l'équilibre.  Le  récent  et  fâcheux  échec  à'Hippolyte  à  l'opéra  nous  a 
montré  l'influence  funeste  de  cette  doctrine  absolue. 

Le  livre  de  M.  Scholz  est  bien  écrit  et  méthodiquement  présenté.  L'érudition  de  l'auteur 
est  surtout  précieuse  parce  qu'elle  s'étend  à  toute  cette  école  de  compositeurs  allemands  du 
XVIIe  sur  laquelle  notre  musicologie  est  ordinairement  mal  renseignée.  Ce  système  de  com- 
paraison perpétuelle  est  excellent.  Je  ne  souscris  pas  sans  réserves  à  la  méthode  de  complète 
objectivité,  chère  à  nos  confrères  d'Outre-Rhin  et  qui  est  encore  une  fois  appliquée  ici.  Un 

1  Cart  de  Lafontaine.  The  Khigs  Music.  (London  1909  in  8°.) 

2  Cette  question  de  l'exécution  et  du  coup  d'archet  chez  Lully,  a,  pour  tous  ceux  qui  s'occupent  de 
musique  ancienne,  une  extrême  importance.  Nous  espérons  bien  qu'un  de  nos  collègues  compétents  la  traitera 
un  jour  ici  même  comme  vient  de  faire  M.  Pincherle  pour  la  période  des  sonatistes. 
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livre  n'est  pas  achevé  lorsqu'il  ne  contient  que  des  documents  mis  en  ordre.  Une  disposition 
plus  habile,  une  digestion  plus  personnelle  de  la  documentation,  des  portraits  plus  en  relief,  une 
conclusion,  des  tables  ne  seraient  certainement  pas  inutiles.  J.  E. 

FESTSCHRIFT  zum  go  Geburtstage  Sr.  Exzellenz  des  W.  G.  R.  R.  von  Liliencron, 
tiberreicht  von  Vertretern  deutscher  Musikwissenschaft.  (Lpz.  Breitkopf.  1910,  in  8°  de 
453  pp.  Mk  12.) 

On  connaît  peu  en  France  le  chevalier  Rochus  de  Liliencron,  docteur  en  théologie  et 
en  philologie,  Exellence,  et  Véritable  Conseiller  Intime.  On  doit  apprendre  que  c'est  lui  qui 
a  été  le  grand  protecteur  de  la  musicologie  allemande,  et  par  conséquent  le  bienfaiteur  de  nos 
études.  A  une  époque  où  l'Allemagne  universitaire  hésitait  encore  à  accorder  à  l'histoire  de  la 
musique  la  place  qu'elle  donnait  à  toute  autre  discipline  savante,  M.  de  Liliencron  profitant  d'une 
situation  exceptionnelle  à  la  cour  de  Berlin,  fit  intervenir  ce  qu'il  y  a  de  plus  haut  dans  un 
gouvernement  monarchique.  Et  les  Denkmaeler  furent  fondés,  avec  une  subvention  généreuse. 
Cela  se  passait  il  y  a  longtemps.  Aujourd'hui  l'heureux  instigateur  d'une  si  belle  œuvre  a 
90  ans,  et  il  lui  est  donné  d'assister  à  la  reconnaissance  de  cette  érudition,  à  laquelle  il  a 
d'ailleurs  personnellement  collaboré,  sur  le  terrain  du  folklore  et  du  choral. 

Trente-trois  savants  allemands  ont  tenu  à  honorer,  par  une  contribution  savante,  l'anniver- 
saire glorieux  de  ce  vénérable  doyen,  chacun  apportant  un  fragment  d'étude  en  cours.  Si  bien 
que  ce  livre  reflète  assez  heureusement  l'état  présent  de  la  science  d'Outre  Rhin.  J'ai  retenu, 
pour  ma  part  l'étude  de  E.  Buhle  sur  le  Glockenspiel  dans  les  miniatures,  celles  du  professeur 
Kretzschmar  sur  la  contribution  que  peuvent  fournir  certains  livres  n'ayant  pas  de 
prétentions  musicales,  celle  de  E.  Schmitz  sur  les  "  Frauenzimmer  Gespraechspiele  "  d'Hars- 
doerffer  ;  celle  de  Weinman  sur  la  Bibliothèque  de  Proske  à  Ratisbonne.  Elles  se  rapportaient  à 
des  spécialités  qui  me  sont  chères,  mais  toutes  ces  trente-trois  monographies  sont  à  lire,  pour 
qui  veut  se  tenir  au  courant  du  mouvement  des  idées  et  des  faits  en  musicologie. 

J.  E. 

GO  Y  (Georges).  —  Hommes  et  choses  du  P.  L.  M.  (Paris,  Dewambez,  191 1  ;  in-8°  de 
160  pp.) 

On  peut  se  demander  comment  un  livre  de  ce  genre  peut  trouver  place  dans  une  biblio- 
graphie musicale.  Il  mérite  cependant  d'y  figurer.  M.  Goy,  qui  a  parcouru  son  sujet  en  tous 
sens,  a  signalé  un  certain  nombre  de  chansons  que  la  nouveauté  des  chemins  de  fer  avait 
suggérées,  au  moment  où  le  couplet  était  encore  à  la  mode.  En  outre  le  maître  Massenet  figure 
ici  avec  un  autographe,  la  transcription  pour  piano  d'un  pas  redoublé  qu'il  a  composé  l'année 
dernière  pour  la  Cie  P.  L.  M.,  et  que  nous  sommes  heureux  de  pouvoir  reproduire  ci  contre. 

PROD'HOMME  (J.-G)  &  DANDELOT  (A.).  —  Gounod  (18 18-1893).  Paris, 
Delagrave,  2  vol.  in  120  de  262  et  282  pages,  illustrés  de  40  planches  hors-texte,  Frs.  7.) 

L'année  dernière  nous  avait  valu  une  contribution  de  fine  et  aimable  psychologie  sur 
l'auteur  de  Faust,  par  notre  confrère  M.  Bellaigue.  Cette  année,  la  musicologie  elle-même 
reprend  le  même  sujet  pour  en  épuiser  la  documentation,  en  deux  forts  volumes,  après  lesquels 
il  semble  qu'il  n'y  ait  plus  rien  à  découvrir. 

Une  critique,  pour  commencer.  La  seule  d'ailleurs  que  je  trouve  à  formuler.  Pourquoi  la 
présentation  extérieure  de  ces  volumes,  qui  honorent  la  science  française  n'est-elle  point 
respectueuse  d'un  si  sérieux  labeur  ?  Ce  format  de  roman,  cette  petite  couverture  sans  relief 
artistique,  ce  papier  bouffant,  ces  similis,  conviennent  à  une  revue  éphémère,  que  l'on  consulte 
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et  qu'on  abandonne  ensuite,  mais  ne  satisfont  pas  les  exigences  que  nous  sommes  en  droit  de 
maintenir  en  face  d'une  oeuvre  d'érudition.  Vraiment  les  éditeurs  n'ont  pas  l'air  de  saisir  le 
sens  de  nos  efforts  et  le  caractère  de  nos  études.  Il  vont  contre  leurs  intérêts  mêmes.  Un  livre, 
—  et  surtout  un  livre  qui  traite  de  l'art  —  gagnerait  infiniment  à  séduire  le  lecteur  par  son 
aspect  artistique,  par  un  je  ne  sais  quoi  dans  le  format,  la  couverture,  la  décoration  intérieure, 
qui  le  rende  précieux  à  celui  qui  le  manie.  Et,  si  nous  ne  sommes  pas  capables  de  créer  nous- 
mêmes  l'instrument  artistique  dont  la  musicologie  française  a  besoin,  nous  avons  partout  à 
l'étranger  des  modèles  par  centaines.  Il  suffit  de  jeter  les  yeux  sur  la  biographie  de  Grieg, 
publiée  il  y  a  deux  ans  chez  Peters,  pour  se  sentir  profondément  humilié,  lorsqu'on  est  com- 
patriote de  Gounod. 

J'apprécie  la  méthode  de  travail  de  MM.  Prod'homme  et  Dandelot.  Peut-être  semblera-t- 
elle  un  peu  sévère,  et  déroutera-t-elle  le  lecteur  accoutumé  à  chercher  des  opinions  bien 
digérées.  Elle  contentera  celui  qui  veut  penser  par  lui-même,  et  se  mouvoir  au  milieu 
des  documents,  comme  l'alpiniste  au  milieu  des  rochers.  La  somme  de  recherches  accumulée 
dans  ces  deux  volumes  est  immense. 

Le  Cas  Gounod)  ainsi  présenté  dans  son  ensemble,  avec  toutes  ses  pièces  à  l'appui  reste  un 
des  plus  intéressants  que  nous  offre  la  musique  française.  Il  pourrait  se  formuler  ainsi  :  une 
religiosité  manifestement  exaltée  profite  presque  exclusivement  à  l'art  profane. 

Qui  soutiendrait  en  effet  que  l'auteur  de  Sapho,  malgré  toute  sa  musique  religieuse,  soit 
resté  populaire  à  l'église,  qu'il  soit  de  ceux  que  le  Motu  Proprio  recommande  à  notre  admira- 
tion ?  Et  d'autre  part,  il  est  évident  que  l'abbé  Gounod  a  cheminé  sur  cette  voie  mystique  où 
se  croisent  l'abbé  Liszt,  le  Beethoven  de  la  Messe  en  ré,  le  Wagner  de  Parsifal  et ,  même  le 
Mendelssohn  de  Paulus  et  le  Berlioz  de  Y  Enfance  du  Christ  !  On  ne  s'y  est  pas  trompé  vers 
1860.  Depuis  Spontini,  qui  foudroie  le  jeune  lauréat  de  la  Villa  Médicis,  jusqu'à  Heugel  qui 
refuse  Faust,  en  passant  par  Scudo,  Jouvin  et  le  public  du  Théâtre  Lyrique,  tout  le  monde  a 
vu  en  Gounod  l'homme  des  régions  transcendantes,  enveloppé  des  nuages  de  l'art  métaphysi- 
que, et  qui  descend  sur  terre  pour  nous  faire  honte  de  notre  légèreté,  de  notre  facile  et  frivole 
hédonisme. 

Effet  du  hasard,  dirait-on  !  Caprice  de  la  fortune  et  du  génie  !  Non  pas.  L'église  et  le 
siècle  ont  également  vu  juste.  Nous  l'apercevons  maintenant.  Et,  si  la  musique  de  Gounod  fut 
régénératrice,  au  pays  de  la  Reine  Topaze  et  de  la  Belle  Hélène,  c'est  qu'elle  sut  se  tenir  à  des 
hauteurs,  où  l'Art  et  la  Religion  voisinent  au  point  de  se  confondre  en  une  même  exaltation 
sentimentale.  Chez  tous  les  maîtres  musiciens  du  XIXe  siècle  apparaît  le  même  phénomène. 
Tous  ont  été  mystiques  ;  tous  ont  été  guidés  par  leur  mysticisme  vers  les  formes  de  l'Art 
chrétien.  Tous  ont  vu  les  portes  du  temple  se  fermer  devant  eux,  au  moment  où  celles  de 
la  musique  pure  s'ouvraient  toutes  grandes.  Pourquoi  cette  coïncidence  ?  On  voudrait  le  savoir. 
Surtout  lorsqu'il  s'agit  de  Gounod,  le  moins  laïque  de  tous,  le  plus  proche  de  la  sacristie. 
Problème  tentant,  mais  qui  touche  à  tant  de  questions  brûlantes  !  J.  E. 

DUPRÉ  (E.)  &  NATHAN  (M.  9.  —  Le  Langage  musical.  Préface  de  Charles  Malherbe 
(Paris  191 1  Alcan.  in  8°  de  196  pp.  Fcs.  3,75.) 

Deux  savants  neuro-psychiâtres,  entre  lesquels  notre  Président  Charles  Malherbe,  fait 
bonne  contenance,  ont  rassemblé  toute  la  documentation  clinique  que  peut  comporter  un  pareil 
sujet  et  l'ont  résumée  en  un  livre  très  plein,  très  précis,  qui  forme  un  bon  état  de  science 
médico-psychologique. 

"  Tout  langage  est  un  système  de  symboles  employé  par  les  êtres  vivants  pour  échanger 
entre  eux  des  états   psychiques.  La  musique  est  donc  un  véritable  langage,  avec  ses  éléments 
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sensoriels  de  perception.  Primitivement  réflexe,  secondairement  intentionnel  le  langage  musical 
exprime  soit  les  images  descriptives  (onomatopées),  soit  surtout  des  états  émotifs  (intonations). 
Dans  la  suite,  et  parallèlement  à  l'évolution  affective  et  intellectuelle,  s'est  développée  l'idéation 
musicale.  "  Les  auteurs  insistent  particulièrement  sur  ce  processus  d'idéation  qui  se  trouve 
placé  entre  les  deux  pôles  du  langage  musical,  entre  l'être  qui  crée  et  l'être  qui  entend,  et  qui 
est  constitué  par  des  apports  successifs,  des  associations,  des  combinaisons  imaginatives,  et  qui 
forme  enfin  le  matériel  stable  de  l'expression  musicale. 

Ensuite  vient  l'étude  de  toutes  les  dégénérescences  du  sens  musical  qui  en  modifient  les 
les  facultés.  Ce  sont  les  pertes  de  mémoire,  les  absences  complètes  (amusies),  les  troubles  psycho- 
névropathiques,  les  phobies  et  les  altérations  vésaniques  de  tous  genres,  enfin  la  question  délicate 
de  la  santé  mentale  des  grands  musiciens,  la  psychose  des  maîtres,  de  Beethoven  à  Smetana. 
Toute   une  minutieuse  étude  qui  nous  conduit  à  la  mélothérapie,  la  guérison    par   la  musique. 

La  difficulté  d'un  pareil  livre  était  de  concilier  la  médecine  et  l'esthétique,  et  de  définir 
leurs  domaines  là  où  ils  se  touchent.  En  d'autres  termes  :  la  musique  est-elle  une  névrose,  ou 
bien  échappe-t-elle  à  la  pathologie  proprement  dite  ?  MM.  Dupré  et  Nathan  ont  très  précisé- 
ment démontré,  contre  Lombroso  et  ses  émules,  que  nos  grands  maîtres  n'étaient  pas  nécessai- 
rement des  aliénés,  et  que  chez  certains  d'entre  eux  l'exaltation  ou  la  bizarrerie  n'autorisait 
aucunement  le  diagnostique  de  vésanie.  Cependant,  le  même  ouvrage  nous  montre  le  psycho- 
sisme  et  ses  maladies,  intimement  lié  à  l'état  musical.  Si  nous  allons  par  exemple  à  Bicêtre  nous 
voyons  "  que  non  seulement  l'idiot  aime  et  saisit  très  bien  les  rythmes,  mais  que  cette  faculté 
que  l'on  nomme  la  faculté  musicale,  est  le  propre  des  idiots  caractérisés  !  "  Ainsi  tous  les 
arriérés,  débiles,  impulsifs,  et  autres  dégénérés  sont  musicaux,  et  ne  sont  plus  même  que  cela 
bien  souvent.  La  musique  et  le  gâtisme  se  donnent  la  main  !  En  somme  c'est  une  question 
de  point  de  vue.  La  science  nous  donne  des  faits,  et  elle  dégage  de  leur  ensemble  la  notion 
d'une  normale,  qui  n'est  qu'une  moyenne.  Mais  l'artiste,  au  contraire,  n'intéresse  et  n'existe 
pour  nous  que  par  son  exception  et  son  originalité.  Il  échappe  donc  à  la  normale,  il  est  anor- 
mal. Dans  quelle  mesure  ?  Tout  est  là,  et  la  science  physiologique  ne  saurait  nous  le  dire, 
parce  que  la  notion  d'un  beau  absolu  n'est  pas  de  son  ressort.  Heureusement  ! 

Le  domaine  de  la  déséquilibration  psychique,  et  du  génie,  c'est  celui  que  la  critique  musicale, 
s'est  donnée  la  mission  d'explorer.  Celle-ci  devrait  lire  l'ouvrage  de  MM.  Dupré  et  Nathan.  Elle 
y  trouverait  cette  notion  de  relativité  dont  la  science  nous  donne  toujours  la  leçon,  et  dont  nos 
polémiques  de  presse  devraient  avant  tout  s'inspirer.  Si  jamais  il  était  possible  de  faire  comprendre 
au  critique  habituel  de  nos  feuilletons  que  l'absolu  sur  lequel  il  appuie  ses  raisonnements  et  ses 
articles  est  un  phénomène  passager,  conditionné  par  le  hasard  des  circonstances,  la  critique  musi- 
cale reprendrait  sa  place  légitime  parmi  les  arts.  Elle  serait  de  la  virtuosité  littéraire,  et  perdrait 
cette  allure  pontifiante,  cette  raideur,  cet  aspect  d'autorité  et  de  mauvaise  humeur,  qui  finira  par 
la  rendre  inquiétante  et  la  faire  remplacer  par  le  communiqué  payant,  habilement  déguisé. 

J.E. 


Il  semble  bien  que  l'Italie  soit  à  la  veille  d'une  renaissance  musicale 
digne  de  son  passé.  La  terre  d'où  jaillirent  tant  de  sources  de  musique 
ne  peut  être  épuisée,  et  l'Europe  entière,  qui  lui  doit  tant,  saluera  avec 
joie  le  réveil  qui  se  prépare.  Ce  réveil  peut  se  pressentir  surtout  dans  les 
efforts  de  quelques  jeunes  hommes  dont  les  œuvres  marquent  une  orien- 
tation nouvelle  dans  l'art  de  leur  pays.  Une  école  ?  Non  certes.  Disséminés 
sur  tous  les  points  de  la  Péninsule,  souvent  isolés  au  milieu  d'une  indiffé- 
rence décourageante,  ils  s'ignorent  pour  la  plupart  les  uns  les  autres  ; 
chacun  suit  sa  voie,  les  yeux  sur  son  rêve  et  porté  par  son  élan.  Pourtant, 
musiciens  de  carrière  ou  autodidactes,  nourrissons  rebelles  ou  professeurs 
"  modernistes  "  des  vieux  conservatoires,  ils  ont  tous,  avec  l'amour  de 
l'Italie  nouvelle,  un  trait  commun  qui  les  rapproche  :  ils  ne  craignent 
pas,  pour  élargir  l'horizon  de  leur  art,  de  regarder  au-delà  des  monts, 
d'étudier  passionnément  les  musiques  étrangères,  Moussorgsky,  Strauss 
ou  Debussy.  Non  qu'ils  veuillent  y  chercher  des  thèmes  d'inspiration  ni 
oublier  les  traditions  de  leur  race  ;  mais  ils  comprennent  enfin  combien  la 
technique  souple  et  libre  que  l'Europe  contemporaine  a  élaborée  presque 
à  l'insu  de  l'Italie  peut  stimuler  et  enrichir  les  inspirations  le  plus  pure- 
ment italiennes.  Parmi  ces  musiciens  de  culture  européenne,  M.  Ildebrando 
Pizzetti  me  paraît  être  particulièrement  représentatif. 

M.  Ildebrando  Pizzetti  est  né  à  Parme  le  20  septembre  1880  et, 
en  souvenir  de  sa  ville  natale,  il  signe  volontiers  ses  œuvres  Ildebrando  da 
Parma.  Après  avoir  fait  ses  études  secondaires  à  Reggio,   où   il  résida  de 
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1882  à  1895,  *1  fut  pendant  six  ans  élève  au  Conservatoire  de  musique 
de  Parme  et  en  sortit  en  1901  avec  le  titre  de  "  licencié  en  composition  ". 
Pendant  l'année  1908,  il  fut  chargé  du  cours  de  composition  dans  ce 
même  établissement,  et  depuis  1909,  il  est  professeur  titulaire  d'harmonie, 
de  contrepoint  et  de  fugue  à  l'Institut  Musical  de  Florence. 

L'œuvre  de  ce  musicien  de  trente  et  un  ans  est  déjà  considérable.  Je 
ne  parle  pas  des  cantates,  des  pièces  d'orchestre  ou  de  musique  de  chambre 
qu'il  écrivit  étant  encore  élève  au  conservatoire  et  qu'il  a  complètement 
oubliées  ou  même  détruites.  Parmi  ses  œuvres  définitives,  il  faut  signaler 
une  incursion  dans  le  domaine  de  la  musique  religieuse,  la  Messe  pour 
chœurs,  orgue  et  orchestre,  écrite  pour  la  cathédrale  de  Crémone  ;  il 
convient  de  retenir  aussi  pour  les  promesses  qui  s'y  révèlent  et  pour  leur 
instrumentation  sûre  et  efficace,  le  poème  symphonique  de  Canente, 
d'après  les  Métamorphoses  d'Ovide,  et  surtout  les  trois  préludes  symphoni- 
ques  pour  YŒdipe  Roi  de  Sophocle  :  ces  préludes,  composés  pour  les 
représentations  du  grand  acteur  Salvini,  le  Mounet-Sully  italien,  ont  été 
exécutés  à  Milan  et  à  Parme.  On  y  trouve  des  accents  qui  font  irrésisti- 
blement songer  à  Gluck. 

M.  Ildebrando  Pizzetti  s'est  essayé  avec  bonheur  dans  la  musique 
de  chambre.  Le  Quatuor  à  cordes,  en  la  majeur,  composé  en  1906,  est  peut- 
être  l'œuvre  où  il  a  mis  le  plus  de  lui-même,  celle  où  l'on  peut  le  mieux 
entrevoir,  sinon  l'originalité  de  son  style  actuel,  du  moins  les  tendances 
maîtresses  de  son  tempérament  et  la  qualité  infiniment  rare  et  belle  de  son 
émotion.  1  C'est  l'âme  italienne  qui  parle  à  l'âme  italienne  :  Da  ranima 
italiana  per  P  anima  italiana,  a  écrit  l'auteur  en  tête  de  son  œuvre,  et  cette 
épigraphe  a  de  quoi  rassurer  les  plus  nationalistes  de  ses  compatriotes. 
L'ensemble  donne  une  impression  d'éveil,  d'épanouissement  tranquille  et 
heureux  :  la  simplicité  confiante,  l'allégresse  légère  de  la  première  partie 
(Fivace  ma  sereno)  ;  la  tendre  méditation  de  Y  Adagio  ;  les  variations  du 
troisième  mouvement  avec  son  double  Ritmo  di  danza,  sa  Canzone  si  pure- 
ment italienne  sans  vulgarité  et  sa  berceuse  (Ninna-nanna),  une  petite 
chose  parfaite  et  touchante  ;  la  grâce  et  l'entrain  du  Finale,  tout  est 
empreint  de  cette  douceur  qui  est  une  force,  de  cette  aisance  où  se  joue 
sans  effort   une   vigueur   cachée,   de  cette   paix   qui  est  sécurité. 

1  La  première  exécution  publique  de  ce  quatuor  a  été  donnée  en  1909  à  Milan  par  le  quatuor  Polo  aux 
concerts  des  Antici  délia  musica,  la  deuxième  en  191 1  à  Florence  par  le  quatuor  Maglioni  aux  concerts  de 
l'Institut  français  de  Florence. 
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C'est  le  même  sentiment  qui  se  rencontre  dans  les  trois  pièces  de 
piano  écrites  tout  récemment  et  réunies  sous  le  titre  Da  un  autunno  gia 
lontano  (191 1)  ;  il  transparaît  au  milieu  d'un  parfum  de  nature  dans  la 
premier  morceau,  Sole  mattutino  sal  prato  del  Roccolo  ;  il  s'alanguit,  mais 
sans  mièvrerie,  dans  la  deuxième  rêverie  mélancolique  In  una  giornata 
piovosa,  nel  bosco  ;  il  badine  joyeusement  dans  la  dernière  pièce  Al 
"  Fontanmo  ",  qui  a  la  volubilité  charmante  d'un  scherzo  beethovénien. 
Mais  le  style  a  changé  depuis  le  Quatuor  :  la  forme  est  absolument  libre, 
sans  aucune  concession  aux  procédés  classiques  de  développement  ;  l'écri- 
ture est  parfois  franchement  impressionniste.  On  y  reconnaît  la  trace  de 
lectures  étendues  et  variées  ;  en  particulier  les  trouvailles  du  nouveau 
style  pianistique  français  ont  évidemment  été  mises  à  profit.  Pourtant, 
qu'on  ne  s'y  trompe  pas  :  M.  Ildebrando  Pizzetti  n'a  rien  d'un  imitateur,  il 
n'est  pas  de  ceux  qui  font  des  "  cahiers  d'expressions  ".  Tous  les  éléments 
nouveaux  qu'il  a  incorporés  à  sa  musique  ont  été  complètement  assimilés 
et  fondus  dans  un  ensemble  bien  personnel.  L'évolution  de  son  style  n'est 
pas  due  seulement  à  ses  lectures,  mais  surtout  à  ses  libres  réflexions,  à  des 
expériences  sincères,  à  une  lente  investigation  de  toutes  les  ressources  de 
l'art.  Depuis  le  Quatuor,  cinq  ans  ont  passé,  cinq  ans  de  pratique  con- 
stante du  métier,  et  aussi  d'études  théoriques  :  pendant  ce  temps  M.  Ilde- 
brando Pizzetti  a  écrit  la  plupart  des  essais  de  critique  et  d'esthétique  sur 
lesquels  je  reviendrai  plus  loin  ;  et,  tandis  qu'il  regardait  au-delà  des 
frontières  de  son  pays  pour  se  familiariser  avec  les  musiques  étrangères, 
il  portait  aussi  sa  curiosité  studieuse  vers  les  époques  les  plus  reculées  de 
de  l'histoire  musicale  où  il  trouvait  des  enseignements  qu'il  n'a  pas 
oubliés.  Il  y  fut  amené  surtout  par  la  composition  de  la  musique  de  scène 
de  La  Nave,  le  drame  étrange  et  puissant  de  M.  Gabriele  d'Annunzio. 

"  Magister  Hildebrandus  Parmensis  sonum  dédit  et  choros  duxit.  " 
Ces  mots,  imprimés  en  caractères  archaïques  sur  la  dernière  page  de  la 
luxueuse  édition,  désignent  notre  musicien.  L'œuvre  fut  représentée  à 
Rome,  au  théâtre  Argentina  le  11  janvier  1908.  M.  d'Annunzio  a  expli- 
qué, à  cette  occasion,  quelle  importance  il  attachait  à  la  partie  musicale 
pour  la  pleine  compréhension  du  sens  symbolique  de  son  drame.  Pour- 
tant, cette  partie  musicale  ne  ressemble  guère  aux  autres  types  connus  de 
"  musique  de  scène  ".  On  n'y  trouve  ni  préludes,  ni  intermèdes,  ni  pas- 
sages "  mélodramatiques  "  destinés  à  souligner  parfois  la  déclamation  des 
personnages   ou  à   commenter   leurs  gestes  les  plus  décisifs.  La  musique 
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écrite  par  M.  Ildebrando  Pizzetti  pour  La  Nave  comprend  uniquement 
des  chœurs,  en  assez  grand  nombre,  et  une  longue  danse.  Mais  ces 
chœurs  et  cette  danse  ont  été  conçus  et  réalisés  d'une  manière  tout  à  fait 
neuve. 

Sauf  l'hymne  à  Diona,  qui  symbolise  la  dernière  révolte  du  paga- 
nisme à  son  déclin,  tous  les  chœurs  sont  religieux,  chrétiens.  Le  poète  a 
fourni  au  musicien  des  paroles  latines  plus  ou  moins  empruntées  à  la 
liturgie  de  l'Eglise.  Il  s'agissait  de  composer  sur  ces  paroles  une  musique 
qui  fût  intéressante  pour  notre  goût  moderne,  tout  en  restant  dans 
l'atmosphère  historique  de  l'œuvre,  dont  l'action  se  passe  dans  les  premiers 
temps  du  moyen  âge.  Le  simple  chant  à  l'unisson  exigé  par  l'exactitude 
historique  eût  été  d'une  facilité  décevante  pour  le  musicien  et  d'un  effet 
artistique  douteux.  M.  Ildebrando  Pizzetti  a  donc  employé  pour  ses  chœurs 
la  polyphonie,  mais  une  polyphonie  toute  spéciale  qui  ne  ressemble  ni  au 
style  palestrinien  ni  à  certaine  musique  chorale  de  nos  églises  modernes,  une 
polyphonie  dont  les  éléments  mélodiques  se  développent  librement  en  con- 
servant toute  la  richesse  de  leur  rythme  original  et  toutes  leurs  caractéristi- 
ques modales.  A  part  une  exception,  les  mélodies  employées  ont  été,  non  pas 
empruntées  telles  quelles  au  chant  liturgique,  mais  composées  de  toutes 
pièces  par  l'auteur  dans  les  anciens  modes  de  la  liturgie  primitive.  Avec 
quel  amour  M.  Ildebrando  Pizzetti  a  étudié  ces  anciens  modes  !  Avec 
quel  émerveillement  attentif  il  a  cru  en  retrouver  ou  en  modifier  Yethos, 
comparant  soigneusement  son  impression  personnelle  aux  qualificatifs 
d'Apulée,  d'Héraclide  ou  d'Aristote  !  "  Je  suis  convaincu,  écrit-il  dans 
une  lettre  publiée  par  la  Rivista  musicale  de  1907,  je  suis  convaincu, 
par  les  expériences  faites,  qu'il  y  a  dans  les  modes  abandonnés  une 
richesse  et  une  variété  d'expression  dont  les  musiciens  n'ont  pas  encore 
pu  connaître  toute  la  valeur  pour  s'être  égarés  trop  vite  sur  une  fausse 
voie,  une  richesse  qui  est  toute  à  prendre  et  qui  doit  être  découverte  par 
les  artistes  qui  cherchent  infatigablement  la  beauté  sous  ses  formes  les 
plus  pures. 

Ce  retour  aux  modes  de  la  musique  gréco-latine  fait  songer  aux 
tentatives  analogues  de  certains  musiciens  français  contemporains.  Mais 
la  façon  dont  M.  Pizzetti  les  a  traités  lui  est  toute  personnelle.  Qu'on  en 
juge  par  le  Coro  di  catecumeni  e  di  cucitrici,  qui  est  chanté  pendant  le 
^Prologue. 

L'hymne   profane   à    Diona,    dont  le  contraste  avec  les  chœurs  reli- 
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gieux  a  une  si  grande  importance  dans  la  tragédie,  est  traité  d'une 
manière  très  différente.  Cette  antienne  voluptueuse  a  suggéré  au  musicien 
une  mélodie  plus  modulante,  et,  dans  le  refrain  de  chaque  strophe,  l'em- 
ploi du  genre  chromatique  ;  d'autre  part,  la  forme  métrique,  employée  ici 
à  dessein  par  le  poète,  a  entraîné  un  chant  purement  syllabique,  rythmé 
selon  le  jeu  des  longues  et  des  brèves. 
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Cette  mélodie,  ingénieusement  dérythmée,  a  fourni  le  thème  de  la 
danse  païenne  dansée  par  Basiliola  et  ses  compagnes,  où  M.  Pizzetti  a 
utilisé  les  richesses  rythmiques  de  l'orchestique  grecque.  Lorsqu'autour 
des  sept  candélabres  la  danse  s'anime  peu  à  peu  jusqu'à  la  frénésie  et  que 
Basiliola  elle-même  danse  sur  la  chlamyde  pourpre  de  Marco  Gratico  la 
Danse  de  victoire^  le  mètre  ïambique  se  transforme  dans  le  mètre  plus 
mouvementé  attribué  à  Sotadès  et  la  structure  des  périodes  reproduit  la 
sikinnis  antique.  Voici  le  thème  sous  cette  double  forme  : 
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Dans  la  mise  en  scène,  cette  danse  est  censée  accompagnée  par  des 
cithares,  des  au/oi,  des  crotales  et  des  sistres.  Pour  obtenir  le  maximum 
de  sonorité  sans  nuire  à  l'effet  scénique,  M.  Ildebrando  Pizzetti  a  employé 
des  harpes  pour  évoquer  l'impression  des  cithares  ;  il  y  a  joint  flûtes, 
hautbois,  cor  anglais  et  bassons  pour  imiter  le  son  des  divers  auloi  et  il  a 
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complété  son  instrumentation  par  divers  instruments  à  percussion.  Mais 
il  en  a  exclu  tous  les  instruments  à  archet,  ce  qui  donne  un  coloris 
orchestral  d'une  étrangeté  très  poétique. 

Il  faut  voir  dans  cette  œuvre  tout  autre  chose  qu'une  fantaisie 
d'érudit  ;  l'auteur  n'a  nullement  voulu  faire  une  reconstitution  archéolo- 
gique, mais  de  la  musique  bien  vivante,  et  il  y  a  réussi.  Il  insiste  sur  ce 
point  dans  la  lettre  citée  plus  haut  et  qui  m'a  fourni  plus  d'un  détail  : 
"  Je  n'ai  donc  pas  voulu  faire  de  la  musique  antique,  de  la  musique  du 
VIe  siècle,  ce  qui  serait  une  entreprise  absurde  et  sans  art,  mais  j'ai  voulu 
tirer  de  la  musique  antique  tous  les  éléments  formels,  mélodiques,  ryth- 
miques qui  pouvaient  me  servir  pour  exprimer  plus  efficacement  ce  que 
j'avais  à  exprimer.  " 

Cette  double  curiosité  qu'il  porte  dans  l'espace  vers  les  musiques 
étrangères  et  dans  le  temps  vers  les  musiques  disparues  donne  à  la  per- 
sonnalité de  M.  Ildebrando  Pizzetti  une  physionomie  très  originale. 
Quoi  qu'il  écrive,  on  sent  qu'il  a  les  éléments  les  plus  divers, 
lites  à  sa  disposition  et  qu'il  sait  les  fondre  harmonieusement.  Cela  est 
particulièrement  frappant  dans  les  récents  Poèmes  pour  chant  et  piano, — 
I  pas  tort  (1908)  sur  des  vers  de  M.  d'Annunzio  et  La  madré  al figlio 
lontano  (19 10),  paroles  de  Pantini, —  qui  font  presque  oublier  les  Romanze 
précédentes  (1 904-1 901).  Je  suis  heureux  de  pouvoir  citer  ici  en  entier 
le  poème  des  'Pastori  (les  bergers),  où  l'on  appréciera  l'intensité  discrète 
du  sentiment  et  l'art  raffiné  qui  se  cache  sous  la  simplicité  apparente  de 
la  forme.  J'y  ai  joint  une  traduction  française,  aussi  littérale  que  le  rythme 
l'a  permis,  pour  faciliter  la  compréhension  et  l'exécution  de  cette  œuvre 
aux  personnes  qui  ne  connaissent  pas  l'italien. 

La  Nave  est,  jusqu'à  présent,  la  seule  tentative  que  M.  Ildebrando 
Pizzetti  ait  faite  au  théâtre  ;  et  encore  le  caractère  tout  spécial  de  sa 
collaboration  ne  lui  a  guère  permis  de  se  révéler  comme  musicien  drama- 
tique. Un  Gùf9  opéra  en  deux  actes  composé  en  1903  et  dont  le  musicien 
a  écrit  lui-même  le  poème  d'après  Corneille  et  Guilhen  de  Castro,  n'a  pas 
été  représenté  et  ne  le  sera  sans  doute  jamais  :  l'auteur  me  disait  avec  un 
sourire,  en  refermant  sa  partition  manuscrite  :  "  Elle  est  inédite  pour 
toujours  ".  Mais  il  travaille  en  ce  moment  à  une  grande  œuvre  dramati- 
que, qui  absorbe  presque  tous  ses  loisirs  :  il  met  en  musique  les  trois 
actes  de  la  Fedray  de  M.  Gabriele  d'Annunzio.  Le  poète,  qui  a  beaucoup 
d'admiration  et  d'estime  pour  son  musicien,  semble  ne  vouloir  plus  con- 
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cevoir  sa  tragédie  que  sous  l'aspect  du  drame  musical.  Cette  collaboration, 
plus  étroite  et  plus  importante  que  lors  de  La  Nave,  rapproche,  au  lende- 
main du  Martire  de  Saint-Sébastien ,  le  nom  d'Ildebrando  Pizzetti  et  celui 
de  Claude  Debussy.  L'ouvrage  est  déjà  fort  avancé,  et  les  fragments  que 
l'auteur  a  bien  voulu  me  faire  entendre  révèlent,  par  l'emportement  dra- 
matique et  la  violence  de  la  passion,  tout  un  côté  de  sa  personnalité 
d'artiste  qu'on  eût  pu  difficilement  distinguer  dans  les  œuvres  précédentes. 

M.  Ildebrando  Pizzetti  s'est  aussi  fait  connaître  en  Italie  comme 
critique,  au  moins  autant  que  comme  musicien,  si  l'on  songe  que,  pour 
des  raisons  que  l'on  devine,  la  plupart  de  ses  œuvres  musicales  ne  sont 
pas  encore  publiées.  Dans  les  nombreux  articles  qu'il  a  écrits  pour  la 
Rivista  musicale  italiana^  le  Marzocco,  la  Voce^  la  Nuova  Musica,  etc.,  on 
retrouve,  sous  une  forme  simple  et  nette  qui  plaît  au  lecteur  français,  la 
profonde  culture  du  musicien  et  la  charmante  sincérité  de  l'homme 
privé.  Ses  jugements,  d'une  entière  indépendance,  ne  sont  que  les  réac- 
tions d'un  tempérament  très  personnel  (et  très  italien),  éclairées  ou 
corrigées  par  des  considérations  techniques  d'une  rare  pénétration.  Il 
n'est  pas  tendre  pour  les  gloires  officielles  de  la  musique  italienne  con- 
temporaine, bien  qu'il  croie  plus  que  personne  en  l'avenir  musical  de  sa 
race.  Mais  il  distingue  avec  la  même  clairvoyance  impartiale,  quelle 
pauvreté  d'émotion  se  dissimule  trop  souvent  sous  l'art  merveilleux  de 
nos  impressionnistes. 

Les  musiciens  français  contemporains  ont  toujours  beaucoup  attiré 
M.  Ildebrando  Pizzetti.  Il  les  a  étudiés  avec  une  attention  particulière, 
et  bon  nombre  de  ses  articles  leur  sont  consacrés,  singulièrement  instruc- 
tifs pour  nous.  Il  admire  leurs  hardiesses  fécondes  et  les  raffinements  de 
leur  technique  ;  il  comprend  tout  le  parti  que  l'on  peut  tirer  des  décou- 
vertes faites  depuis  trente  ans  en  France  dans  le  domaine  de  l'expression 
musicale.  Mais,  en  vrai  musicien  qu'il  est,  il  va  droit  à  l'âme  ;  derrière 
l'art,  il  cherche  la  vie  ;  il  ne  peut  s'empêcher  de  juger  dans  une  œuvre  le 
sentiment  qu'elle  exprime  autant  que  le  style  qui  en  est  le  vêtement  plus 
ou  moins  somptueux  ;  il  se  reconnaît  le  droit  de  marquer  son  éloigne- 
ment  ou  sa  sympathie  pour  ce  sentiment  en  même  temps  que  son 
admiration  pour  ce  style.  C'est  ainsi  qu'il  a  pu  écrire  dans  une  récente 
étude,  fort  élogieuse  d'ailleurs  pour  l'art  de  M.  Ravel,  ces  lignes  signifi- 
catives :  J  "  Dans  les  musiques  de  Ravel,  comme,  du  reste,  dans  presque 

1  Trojili  di  musicisti  francesi  conlemporanei  .•  Maurice  Ravel,  dans  le  Marzocco  du  27  août   191 1.  Les  mots 
en  italique  sont  en  français  dans  le  texte. 
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toutes  les  musiques,  pourtant  si  fines,  élégantes,  spirituelles^  et  de  toute 
façon  toujours  très  intéressantes,  des  Français  d'aujourd'hui,  on  cherche- 
rait en  vain  (et  on  est  fort  triste  de  ne  l'y  point  trouver)  un  sentiment 
vibrant  et  ému  de  large  humanité.  La  joie  n'y  chante  que  bien  rarement, 
on  y  chante  avec  des  accents  bas  et  courts  ;  et  il  n'y  éclate  jamais  un  cri 
de  douleur  profonde  et  féconde  de  vie.  Mais  au  lieu  de  la  joie  victorieuse 
il  s'y  exprime  une  allégresse  factice,  presque  sans  sourires,  et  au  lieu  de 
l'expression  de  la  douleur,  on  n'y  trouve  que  l'expression  d'une  tristesse 
grise,  lasse,  morne  ".  Sans  doute,  il  faut  tenir  compte  ici  d'une  manière 
de  sentir  assez  différente  de  la  nôtre,  il  faut  faire  la  part  du  tempérament 
des  deux  races.  Pourtant,  ces  lignes,  qui  à  travers  la  musique  touchent  la 
France  au  cœur  et  dont  certains  de  nos  critiques  souriront,  ces  lignes, 
plusieurs  d'entre  nous  les  signeraient  bien  volontiers.  Et,  en  les  signant, 
ils  les  démentiraient  ;  car  ils  apprendraient  à  M.  Ildebrando  Pizzetti  qu 
sera  heureux  de  le  savoir  (puisqu'il  a  de  la  sympathie  pour  notre  pays), 
que  les  admirables  délicatesses  de  nos  musiciens  impressionnistes  sont  loin 
d'exprimer  l'état  d'âme  de  toute  la  France  musicale,  qu'une  bonne  partie 
du  public  le  plus  cultivé  sent  le  besoin  d'émotions  plus  fortes  et  plus 
vivantes,  fussent-elles  même  un  peu  élémentaires  ;  et  ils  pourraient 
ajouter  qu'il  y  a  encore  en  France  des  musiciens  qui  n'ont  pas  abandonné 
la  manière  véhémente  et  pathétique  des  grands  maîtres. 

Quoi  qu'il  en  soit,  M.  Ildebrando  Pizzetti  me  paraît  être  un  de  ces 
musiciens  complets  dont  l'espèce  se  fait  un  peu  moins  rare  de  nos  jours. 
Une  parfaite  connaissance  de  son  métier,  une  curiosité  perpétuelle  pour 
tout  ce  qui  touche  à  la  musique,  histoire,  esthétique,  théorie  ou  art 
étranger,  une  culture  générale  sans  cesse  entretenue  et  augmentée  par  des 
lectures  littéraires  ou  philosophiques,  et  surtout  une  âme  généreuse  d'elle- 
même  et  largement  ouverte  sur  la  vie  réelle,  il  possède  l'ensemble  de 
dons  aujourd'hui  nécessaire  à  la  création  de  cette  musique  "  humaine  " 
qui  est  son  idéal  d'art.  Il  faut  y  ajouter  une  probité  dans  le  travail,  une 
continuité  et  un  désintéressement  dans  l'effort,  qui  sont  de  bon  augure  : 
partageant  son  existence  tranquille  entre  son  métier,  sa  famille  et  son  art, 
M.  Ildebrando  Pizzetti  ne  dédaigne  pas  la  gloire,  mais  il  aime  mieux  la 
belle  musique.  Si  l'on  songe  à  tout  cela  après  avoir  lu  les  œuvres  qu'il  a 
déjà  produites,  on  ne  peut  s'empêcher  de  voir  en  lui  une  des  plus  sûres 
espérances  de  la  jeune  musique  italienne. 

Paul-Marie  Masson. 


CARUSO  A  OSTENDE 


Nous   devons  cette   photographie   maritime   du    grand    ténor    a 
l'obligeance   de   notre   collègue   et   ami    Max   Rikofr. 
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quatuor  à  cordes,  un  Duo  pour  violon  et  violoncelle  et  un  Adagio  espressivo  pour  violon  et  piano. 
C'est  de  la  musique  fort  agréable,  dont  certains  morceaux  contiennent  de  jolies  trouvailles. 

Un  Concert  franco-italien  de  jeune  musique  contemporaine  a  été  donné  à  Y  Institut  fran- 
çais, avec  le  concours  des  auteurs.  On  y  a  entendu  une  curieuse  Suite  en  si  bémol,  pour  le 
piano,  de  M.  Gianotto  Bastianelli,  le  charmant  Quatuor  en  la  majeur  de  M.  Ildebrando  da 
Parma,  la  solide  Sonate  en  si  mineur  (pour  violon  et  piano)  de  M.  Maurice  le  Boucher,  et  trois 
poétiques  mélodies  de  M.  Jules  Mazellier.  Le  lecteur  parisien  reconnaîtra  sans  doute  dans  les 
deux  compositeurs  français  deux  de  nos  récents  "  prix  de  Rome  ",  dont  l'aimable  concours  est 
une  preuve  des  excellentes  relations  que  la  Villa  Médicis  entretient  avec  le  jeune  Institut 
français  de  Florence. 

P.  M.  M. 

MOSCOU.  —  Il  ne  faudrait  pas  croire  que,  comme  à  Paris,  les  concerts  cessent  avec 
l'été  ou  le  printemps  ;  Constantin  Saradchew,  soutenu  par  la  ville  de  Moscou,  s'est  mis  en 
devoir  d'organiser  une  saison  de  concerts  symphoniques  d'été,  et  nous  sommes  heureux  de 
pouvoir  constater  le  plein  succès  de  son  entreprise.  C'est  ainsi  que  de  Mai  à  Septembre  il  nous 
fut  donné  d'apprécier  un  excellent  chef  d'orchestre,  des  musiciens  habiles  et  disciplinés  et 
de  très  bonne  musique.  Chaque  semaine,  trois  concerts  et  tous  les  dimanches  un  concert 
populaire  !  Voilà  une  belle  activité.  Les  programmes  de  ces  concerts  étaient  composés  avec 
beaucoup  de  soin  et  chacun  pouvait  y  trouver  sa  musique  préférée  ;  Beethoven  et  Wagner 
constituaient  le  fond  des  programmes  ;  mais  à  côté  d'eux  les  modernes  avaient  leur  place  ; 
modernes  français  :  Debussy,  Ravel,  F.  Schmitt,  R.  Ducasse  ;  modernes  russes  :  N.  Mias- 
kowski,  Ostroglazow,  Prokofîew,  Senilow,  Jourassowski,  Kchalow.  Ajoutons  qu'Alexandre 
Medtner  prit  parfois  la  baguette  à  la  place  de  Saradchew  et  que  sa  direction  fut  aussi  très 
goûtée  du  nombreux  public  qui  assista  à  ces  intéressantes  séances. 

E.  de  Tidebohl. 

STOCKHOLM.  —  La  saison  écoulée  ne  nous  donna,  en  fait  d'oeuvres  nouvelles 
qu'Izeyl,  de  d'Albert  ;  la  mise  en  scène  véritablement  somptueuse  fit  oublier  la  banalité  de 
cette  œuvre  dont  les  auteurs,  musiciens  et  librettistes,  n'ont  eu  d'autre  but  que  de  satisfaire  le 
goût  du  public.  Après  cette  première,  il  nous  fallut  revenir  au  répertoire.  Le  ténor  Alexandre 
Kirshner  fut  engagé  et  sut  s'attirer  les  faveurs  du  public.  La  fin  de  la  saison  nous  dédom- 
magea ;  à  côté  de  Tristan  et  du  Crépuscule  des  Dieux,  nous  entendîmes  quelques  nouveautés, 
le  Mariage  de  Télémaque,  de  Claude  Terrasse,  la  Fête  chez  Thérèse  de  R.  Hahn,  le  Secret  de 
Suzanne,  de  Wolf  Ferrari  ;  enfin  Boris  GodounofFde  Moussorgski  fit  une  profonde  impression  ; 
la  mise  en  scène  de  M.  Goldberg,  l'interprétation  parfaite,  la  direction  du  chef  d'orchestre 
Fullio  Voghera,  tout  contribua  au  succès  de  cette  œuvre  admirable.  La  cantatrice  italienne 
Maria  Labia  fut  très  goûtée  dans  quelques  drames  véristes  italiens. 

Les  deux  associations  chorales  Musikfôreningen  et  Nya  Filharmoniska  sallskapet  ont 
donné,  les  scènes  de  Faust  de  Schumann,  Christus  de  Liszt,  le  Requiem  de  Verdi,  la  Messe 
en  ut  mineur  de  Mozart.  Aux  concerts  symphoniques  de  l'Opéra  on  a  exécuté  La  Damoiselle 
élue  de  Debussy.  Citons  parmi  les  virtuoses  qui  se  sont  fait  entendre  :  Wilhelm  Stenhammar, 
John  Forsell,  Clary  Morales,  For  Aulin,  Marteau,  Manén,  Veczey,  Parlow,  Huberman, 
Bauer,  Friedman  et  Galston.  Il  y  a  eu,  au  printemps,  deux  grandes  fêtes  musicales.  A  Goten- 
bourg,  fête  de  Haydn-Mozart-Beethoven  et  à  Upsal  un  festival  de  musique  suédoise  (quatre 
concerts  sous  la  direction  de  Hugo  Alfvén,  le  célèbre  compositeur). 

O.  Morales. 


58 


S.   I.   M. 


ST.  PETERSBOURG.  —  Les  Concerts  Siloti  de  St.  Pétersbourg  ont  arrêté  les  programmes 
des  douze  concerts  qu'ils  donneront  au  cours  de  la  saison  qui  commence.  Nous  voyons  avec 
plaisir  qu'on  y  a  fait  une  place  importante  à  la  musique  française  et  particulièrement  à  la  jeune 
école.  Notre  correspondant  de  S1  Pétersbourg  rendra  compte  de  ces  séances  qui  promettent 
d'être  très  intéressantes. 

SAINT-SEBASTIEN.  —  Les  Casinos  ne  font  pas  toujours  preuve  d'un  goût  musical 
très  sûr  ;  c'est  là  un  reproche  qu'on  ne  pourra  pas  faire  au  Casino  de  Saint-Sébastien  en  lisant 
les  programmes  de  sa  saison  d'été.  Du  reste  l'orchestre  était  celui  d'Arbos. 

30  Août  et  Ier  Sept.  —  Festival  Bach  avec  le  concours  de  Wanda  Landowska. 

4  et  a  Septembre.  —  Festival  Beethoven.  Exécution  de  la  9e  symphonie  :  les  chœurs 
mixtes  de  notre  orphéon  y  ont  été  enthousiastes,  précis  et  vigoureux.  Concerto  en  mi  bémol 
pour  piano  par  Cortot. 

8,  11  et  14  Sept.  Festival  Wagner  ;  Ier  et  3me  acte  de  la  Walkyrie,  deuxième  acte  de 
Tristan  ;  Consécration  du  Graal  de  Parsifal. 

Quand  Saint-Sébastien  aura  sa  saison  annuelle  d'opéra,  elle  n'aura  plus  rien  à  envier  aux 
autres  villes  musicales  d'Espagne.  F.  G. 

MADRID.  —  La  Société  Phi/harmonique  nous  communique  les  programmes  de  tous  les 
concerts  qu'elle  a  donnés  du  21  Novembre  1 910  au  13  Mai  de  cette  année.  Il  serait  trop  long 
d'énumérer  les  oeuvres  qui  furent  exécutées  et  le  nom  des  artistes  renommés  qui  prêtèrent  leur 
concours  à  ces  concerts  ;  nous  ne  pouvons  que  constater  la  vitalité  de  cette  société  qui  va 
commencer  sa  1  ime  année  d'existence  et  dont  l'Espagne  musicale  a  le  droit  de  s'enorgueiller. 

VALENCE.  —  L' Athénée  Musical  a  donné  son  premier  concert  en  juillet  dernier  ;  si  les 
œuvres  qui  furent  exécutées  n'étaient  pas  nouvelles,  leur  interprétation,  par  contre,  fut  excel- 
lente. On  entendit  le  Septuor  de  Beethoven,  la  romance  en  fa  jouée  par  M.  Vidal,  violoniste 
de  talent,  un  trio  de  Mendelssohn,  des  Lieder  de  Schubert  et,  pour  finir,  la  Cantate  Meerestille 
de  Beethoven  pour  chœurs  et  orchestre.  M.  Ripollés,  chef  d'orchestre,  dirigea  cette  dernière 
œuvre  avec  un  enthousiasme  vraiment  louable. 

Quelque  temps  avant  avait  eu  lieu  au  Royal  Collège  une  autre  manifestation  musicale, 
sous  la  direction  du  maître  de  Chapelle  de  ce  Collège,  M.  Penarroja.  La  première  partie  du 
programme  était  composée  d'œuvres  de  musiciens  locaux,  depuis  Joan  B.  Cornes  (1568- 
1643)  jusqu'aux  modernes  Espi,  Giner,  Penarroja  et  le  signataire  de  ces  lignes.  La  deuxième 
partie  était  consacrée  à  la  scène  de  la  Consécration  du  Graal  de  Parsifal,  qui  obtint  un  grand 
succès. 

Le  5  juillet  dernier  on  apposait  sur  la  façade  de  la  Maison  natale  de  Tarrega  une  plaque 
commémorative  ;  il  convient  de  se  réjouir  de  cet  hommage  rendu  à  la  mémoire  du  grand 
musicien  qui  fut  le  maître  des  meilleurs  guitaristes,  tels  que  Miguel  Llobet. 

Ed.  L.  Chavarri. 

EXTRÊME  ORIENT.  —  LAOS  FRANÇAIS.  —  Les  fêtes  du  grand  serment  de  fidé- 
lité ont  été  célébrées  en  grande  solennité  à  Luang  Prabang,  en  la  pagode  royale  de  Wat  Maï.  A 
cette  occasion  S.  M.  Sisavangvong,  souverain  du  royaume  des  "  Cent  millions  d'Eléphants  ", 
s'est  rendu  avec  toute  la  pompe  asiatique,  au  milieu  d'un  cortège  brillant  et  pittoresque,  à 
travers  la  population  si  originale  de  ce  pays. 

Le  Roi  est  âgé  de  25  à  26  ans,  fort  bien  de  sa  personne  ;  il  a  été  élevé  à  Paris  où  il  a 
suivi  pendant  trois  ans  les  cours  de  l'Ecole  Coloniale. 
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En  tête  de  son  cortège  tout  de  soie  et  d'or,  figuraient  d'abord  vingt  tambourinaires, 
rappant  en  sourdine  le  "  Khat-ta-phone  ",  leur  costume  était  d'un  vert  uniforme  assez  fondu. 

Suivaient,  revêtus  de  gris  clair,  les  musiciens  joueurs  des  instruments  traditionels. 

Le  Roi,  descendu  de  sa  chaise  gestatoriale  d'or  et  de  pourpre,  est  reçu  à  l'entrée  de 
l'enceinte  sacrée  par  M.  le  Résident  supérieur  du  Laos,  venu  exprès  de  Vientiane  pour  rece- 
voir le  serment  de  fidélité  à  là  France,  par  la  Colonie  européenne,  par  le  second  roi,  les  Hauts 
Mandarins. 

Le  Roi  et  le  Résident  Supérieur  gravissent  les  degrés  du  grand  escalier  de  la  pagode  ;  à 
ce  moment  éclatent  de  l'orchestre  laotien  les  accents  d'une  marche  triomphale  qui  se  meurt 
graduellement  en  une  symphonie  troublante  et  douce. 

Aux  pieds  de  la  statue  du  Phra  Bang  Bouddha  d'or  massif,  haute  de  75  centimètres, 
enrichie  de  pierreries,  le  Roi  et  les  principales  autorités  du  Royaume  prononcent  les  paroles 
traditionnelles  du  serment  redoutable  en  buvant  l'eau  consacrée. 

Pendant  ce  temps  les  cohortes  nombreuses  de  bonzes,  tout  de  jaunes  vêtus,  la  tête  rasée, 
murmurent  le  récitatif  des  prières  cadencées  et  l'orchestre,  admirablement  placé  pour  l'acousti- 
que, emplit  la  nef  d'une  harmonie  étrange,  lente  et  plaintive. 

Puis,  les  musiciens  attaquent  avec  une  ardeur  croissante,  des  airs  guerriers. 

Le  tout  finit  sur  un  rythme  endiablé,  d'un  goût  tout  local,  quand  le  Roi  échange  le 
toast  avec  les  Autorités  et  la  Cour. 

Le  peuple  laotien  est  épris  de  la  musique,  et  ses  chants  sont  célèbres.  Hommes  et  femmes 
luttent  d'improvisations  dans  des  sortes  de  tournois  poétiques. 

TONKIN.  —  Cette  année,  le  nouveau  et  superbe  grand  théâtre  d'Hanoï  inaugurera 
sa  salle  luxueuse  et  toute  moderne.  Le  monument  de  la  rue  Paul  Bert  sera  probablement 
terminé,  grâce  à  la  libéralité  du  Gouvernement  et  aux  efforts  de  la  municipalité  et  des  travaux 
publics. 

La  saison  commencera  au  Tonkin  fin  octobre,  se  partageant  entre  les  deux  théâtres 
municipaux  de  Haïphong  et  de  Hanoï. 

ANNAM.  —  Hué,  la  capitale  de  l'empire  d'Annam  possède  un  groupe  important 
d'européens,  fonctionnaires,  officiers  et  colons  qui  charment  les  heures  de  la  trêve  du  travail 
par  des  réunions  fort  élégantes  et  du  meilleur  ton.  La  musique,  la  comédie  et  le  concert  en 
forment  l'agrément. 

L'autre  jour  chez  un  aimable  fonctionnaire  de  la  Résidence  supérieure  le  tout-Hué  mon- 
dain applaudissait  des  artistes  des  deux  sexes  d'un  réel  talent,  musiciens,  chanteurs,  diseurs. 
Lemercier  de  Neufville  trouva  même  des  imitateurs,  un  théâtre  de  marionnettes  actionnées 
très  gentiment,  mimant  le  récitatif  du  librettiste,  dissimulé  dans  la  coulisse,  pendant  qu'un 
troisième  collaborateur  maniait  savamment  les  jeux  de  lumières.  C'était  la  revue.  Puis  la 
marche  à  l'Etoile,  avec  un  vrai  théâtre  d'ombres  et  des  chœurs  mixtes  habiles,  puis  la 
comédie  avec  Le  Chauffeur  de  l'Odéon  de  Paris.  Si  au  Palais  Impérial  on  conserve  les  rites  de 
la  musique  antique,  de  l'autre  côté  de  la  rivière  de  Hué,  la  musique  et  les  artistes  français  font 
les  beaux  jours  et  les  beaux  soirs  de  la  ville  des  vieux  empereurs  d'Annam. 

J.  Rouet. 


L'Édition 

Musicale 


1  Chez  Heugel 
*  Voix  élevées 


2  Chez  Durand 
**  Voix  moyennes 


M.  Jean  Hubert  vient  de  faire  paraître  un  Oratorio  :  Autour  de  la  Crèche  \  que  quelques 
élus  ont  eu  la  bonne  fortune  d'entendre  exécuter  l'an  passé.  Cette  petite  partition,  écrite  pour 
un  Récitant,  (Ténor,)  chœurs,  orgue,  piano,  harpe,  hautbois  et  violon,  comporte  de  très  jolies 
pages  ;  —  pour  n'en  citer  qu'une,  signalons  le  charmant  petit  Chœur  annonciateur  des  anges, 
avec  la  phrase,  "  dans  la  cité  de  David  ",  dont  la  courbe  mélodique  est  à  elle  seule  une 
trouvaille.  —  D'un  bout  à  l'autre,  l'auteur  se  maintiendra  strictement  fidèle  à  cette  note  de 
simplicité  et  de  recueillement  attendri.  Son  écriture  est  aisée,  limpide  et  sans  prétentions  ;  on 
sent  que  ses  préférences  doivent  aller  plutôt  à  Saint-Saëns  qu'à  la  Schola  ou  qu'aux  Indépen- 
dants. S'il  emploie  quelques  thèmes  liturgiques  ou  populaires,  c'est  avec  une  mesure  parfaite, 
et  sans  approcher  jamais  des  improvisations  dévergondées  de  certains  organistes. 

Peut-être  pourrait-on  lui  reprocher  de  se  montrer  bien  ambitieux,  lorsque  son  Récitant 
nous  retrace  l'accomplissement  des  Prédictions  concernant  la  venue  du  Christ  :  mettre 
en  musique  les  voix  prophétiques,  est  une  entreprise  audacieuse.  Bien  peu  d'auteurs  seraient 
assurés  de  ne  pas  y  manquer  de  souffle.  De  même,  faire  chanter  par  le  chœur  le  texte  évan- 
gélique  des  Béatitudes,  c'est  s'exposer  à  de  dangereuses  comparaisons.  Mais  laissons  de  côté 
Michel  Ange  et  César  Franck,  et  reconnaissons  en  M.  Hubert  le  musicien  sincère  et  convaincu, 
et  aussi  le  parfait  homme  de  goût.  Tous  ces  mérites  sont  plus  rares  qu'on  ne  le  pense. 

La  deuxième  série  des  Airs  Classiques,  (2)  s'enrichit  de  six  morceaux  nouveaux.  Deux  de 
Hâendel,  l'un  extrait  de  l' Allegro  e  il  Pensieroso,  *  l'autre,  un  radieux  chef-d'œuvre,  extrait  de 
Samson.  *  Puis  viennent  quatre  morceaux  de  Bach,  parmi  lesquels  le  célèbre  Air  de  la  Pentecôte* 
déjà  réédité  autrefois  par  Mme  Viardot.  Cette  nouvelle  transcription  ne  nous  parait  pas  valoir 
la  précédente,  qui  débutait  mieux,  et  soutenait  davantage  la  voix,  tout  en  la  doublant  moins 
souvent.  Et  puis,  pourquoi  prescrire  un  mouvement  aussi  modéré,  en  tête  de  ce  morceau 
d'évidente  jubilation  —  M.  Pirro  y  a  reconnu  les  bondissements  de  l'âme  joyeuse.  —  L'âme 
joyeuse  ne  saurait  bondir  sur  un  Andante,  fut-il  con  moto.  Ensuite  vient  l'admirable  air  pour 
Ténor  ;  Prends  mon  cœur,  il  est  à  toi,  une  des  plus  belles  pages  que  l'effusion  du  sentiment 
religieux  aient  inspirées  à  Bach,  un  air  pour  Basse  :  A  Dieu  seul,  avec  d'extraordinaires  sauts 
de  neuvièmes,  et  enfin  un  extrait  *  de  la  Cantate  Ich  hatte  viel  Bekûmmerniss,  qui  est  d'un 
bout  à  l'autre  un  long  sanglot.  Pourquoi  cette  répétition  inlassable  des  mêmes  paroles  ?  elle 
aurait  sa  raison  d'être  si  ces  paroles  avaient  par  elles-mêmes  quelque  valeur  expressive  :  c'est 
le  cas  du  texte  allemand,  avec  les  mots  :  Seufzer,  Thrânen,  Kummer,  Noth  ;  mais  remplacez 
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les  indéfiniment  par  :   plaintes,  larmes,  peines  saintes,  et  le   morceau  ne  tarde   pas  à  devenir 
d'une  platitude  sans  égale. 

Pour  chant  encore,  un  Album  de  Trois  Mélodies  **  par  M.  Florent  Schmitt.  2  Vous  y 
entendrez  parler,  —  fort  éloquemment  d'ailleurs,  de  roses  mortes  qui  sanglotent  dans  le 
crépuscule,  de  deuil  sans  raison,  d'un  cœur  qui  s'écœure,  et  de  mille  autres  choses  également 
folâtres.  Le  dernier  morceau  :  fils  de  la  Vierge,  conçu  dans  une  note  un  peu  moins  sombre, 
s'éclaire  d'un  délicieux  accompagnement,  mais  sa  conclusion  nous  rejette  dans  les  noirceurs  : 
"  être  libre,  c'est  n'être  plus  !  "  Et  voilà  l'effet  des  vacances  sur  la  Muse  de  M.  Florent 
Schmitt. 

Beaucoup  d'habileté  également,  dans  le  Ave  Regina  Cœlorum  **,  de  M.  Roger  Ducasse  2. 
Cette  œuvre,  d'écriture  ultra-moderne  ne  manque-t-elle  pas  un  peu  de  spontanéité  ?  Tant  de 
science  et  tant  de  recherche  ne  favorisent  pas  toujours  le  recueillement  et  la  prière.  J'en  dirais 
autant  des  Quatre  Pièces  d'Orgue  de  M.  Jongen  2,  mais  je  dois  reconnaître  que  celui-ci  est  en 
train  de  s'amender  :  il  a  quelquefois  fait  un  emploi  beaucoup  plus  abusif  encore,  des  frotte- 
ments, grincements  et  dissonnances  de  toute  espèce  et  son  Cantabile  contient  quelques  passa- 
ges, presque  chantants,  que  nous  n'avons  pas  coutume  de  rencontrer  sous  sa  plume. 

J'aurais  encore  à  signaler  ici  beaucoup  de  musique  à  4  mains,  ou  à  deux  pianos.  Qu'il 
me  soit  permis  d'y  revenir  plus  tard  :  on  n'écrit  plus  à  4  mains,  que  ce  qui  ne  peut  pas  se 
réduire  à  deux,  par  conséquent  des  œuvres  compliquées  et  de  lecture  ardue  :  elles  ne  sauraient 
se  laisser  juger  du  premier  coup  d'œil. 

V.  P. 

LA  DÉESSE  NUE,  poëme  ésotérique  pour  piano  et  violon  de  Paolo  Litta.  —  La 
"  Libéra  Estetica  "  de  Florence  vient  d'ouvrir  une  souscription  pour  une  nouvelle  œuvre 
de  Paolo  Litta,  un  Poëme  Esotérique  pour  piano  et  violon  intitulé  :  La  Déesse  Nue. 
L'auteur,  qui  avait  déjà  fait  paraître  l'an  dernier  un  autre  poëme  également  pour  piano  et 
violon,  Le  Lac  d' 'Amour  —  et  dont  nous  avons  déjà  parlé  ici-même  lors  des  exécutions  de 
Paris,  Milan,  Rome,  Florence  et  Munich,  —  l'auteur,  dis-je,  semble  affectionner  de  plus  en 
plus  cette  forme  du  poëme,  forme  plus  souple  que  celle  de  la  sonate  proprement  dite  et  en 
même  temps  plus  apte  à  exprimer  ce  que  le  compositeur  a  voulu  y  mettre. 

M.  Paolo  Litta  nous  a  confié  en  effet  que  son  rêve  intime  serait  de  porter,  sans  aucune 
préparation,  dans  le  domaine  de  la  musique  de  chambre,  la  forme  élargie  et  plus  libre  du 
poëme  pour  deux  instruments,  une  sorte  de  pendant  au  poëme  symphonique  à  grand 
orchestre. 

Sa  première  tentative,  qui  a  parfaitement  réussi  du  reste,  puisque  le  Lac  d'Amour 
exprime  suffisamment  cette  "  Gemùthsstimmung  "  des  allemands,  qui  se  dégage  du  poétique 
séjour  près  d'un  site  éminemment  pittoresque,  ce  lac  d'amour,  ce  "  Minnewater  "  de  Bruges. 
Et  si  l'auteur  a  dépeint  avec  bonheur  toutes  ces  sensations,  il  ne  faut  point  s'étonner  si, 
encouragé  par  le  succès,  il  s'est  hasardé  à  traduire  musicalement,  non  plus  des  sensations 
poétiques,  mais  de  véritables  pensées  d'une  haute  portée  philosophique  et  théosophale. 

L'auteur  a  été  amené  peu  à  peu  à  composer  cette  œuvre  qu'il  appelle  "  la  Déesse  Nue  " 
dans  les  conditions  suivantes  :  M.  Paolo  Litta  ayant  été  très  gravement  malade  pendant  prés 
de  trois  mois,  se  familiarisa  si  bien  avec  l'idée  de  la  mort  que  celle-ci  finit  par  lui  paraître 
désirable. 

Je  citerai  ici  les  dernières  lignes  du  texte  d'initiation  qui  paraîtra  en  guise  de  programme 
en  tête  de  l'œuvre  : 

"  A   de   certains   moments   et   en   désespoir    de   cause  mon   âme    affolée  aurait    voulu 
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"  chercher  un  refuge  au  sein  même  d'un  paganisme  et  cela  au  moment  où  le  thème  de  la 
"  Mort  nous  rappelait  en  un  glas  plein  d'horreur,  notre  inévitable  solution  terrestre...  et 
"  pourtant  cet  état  d'âme  était  sillonné,  de  ci,  de  là,  par  de  voluptueuses  lueurs  de 
"  "  l'Amour  ",  cette  "  Déesse  Nue  "  qui  n'est  qu'un  autre  aspect  de  la  Mort  lorsqu'elle 
"  prend  les  formes  de  la  Vie...  " 

et  plus  loin  : 
"  A  la  fin  de  ce  poëme,   les  lourdes  chaînes  du  Doute  se  délient  d'elles-mêmes  et  c'est  avec 
"  notre  dernier  soupir  que  nous  entrerons  satisfaits  et   transfigurés,   dans  le   calme   éternel 
«  de  l'Infini....  " 

Je  crois  bien,  sauf  erreur,  que  c'est  la  toute  première  fois  qu'un  compositeur  traite  pareil 
sujet  pour  lui-même,  ésotériquement  parlant.  Car  les  éléments  métaphysiques  sont  représentés 
bel  et  bien  par  des  thèmes  qui  s'enchevêtrent  et  s'entrecroisent  pour  former  un  tout  d'une 
impérieuse  logique  et  qui  concourent  à  la  solution  qu'il  est  facile  de  pressentir.  Aussi  n'entre- 
rons-nous point  ici  dans  l'analyse  thématique  de  l'œuvre,  car  l'auteur  s'est  opposé  à  la 
dissection  de  son  ouvrage  ne  voulant  point  avoir  écrit  une  œuvre  qui  ne  serait  comprise 
qu'accompagnée  de  la  "  grille  "  dont  on  se  sert  pour  la  lecture  des  dépêches  chiffrées. 
Etiqueter  les  thèmes  et  mettre  à  nu  la  technique  adoptée  c'est  à  dire  la  Déesse  elle-même, 
serait  un  labeur  inutile  et  fastidieux  pour  ceux  qui  ne  comprennent  pas  ou  ne  "  sentent  " 
rien,  et  d'autant  moins  indispensable  pour  ceux  qui  comprennent  ou  pour  mieux  dire  "  qui 
savent  à  l'avance  ".  Ceux-là  seront  les  véritables  initiés  et  c'est  à  eux  que  M.  Litta  s'adres- 
sera pour  l'exécution  et  la  compréhension  de  sa  Déesse  Nue,  pour  laquelle  il  implore  un 
accueil  bienveillant  et  favorable. 

Florence,  octobre  191 1. 

Andréa  del  Lauro. 


La  "  mauvaise  musique  "  —  la  musique  frivole  que  nous  avons  convenu  d'appeler  la 
"  mauvaise  musique  "  —  est  toujours  "  musicale  ",  parfois  musicale  avec  gentillesse. 

Celle  que  nous  appelons  la  "bonne  musique",  la  musique  bien  faite,  la  musique  sérieuse  (!) 
est,  le  plus  souvent,  dénuée  d'invention,  de  spontanéité,  de  logique  naturelle  :  elle  est 
"  antimusicale  ". 

C'est  celle-là  qui  a  fait  déserter  nos  salles  de  concerts  symphoniques  ;  c'est  celle-là  qui, 
dans  tous  les  temps,  a  semé,  parmi  les  foules,  la  haine  des  complications  sonores. 

Or,  nous  n'avons  jamais  la  curiosité  d'examiner,  de  peser,  les  raisons  qui  font  aimer  la 
"  mauvaise  musique  "  par  ceux  que  nous  appelons  "  le  vulgaire  "  :  le  "  vulgaire  "  composé, 
indistinctement,  d'ouvriers,  de  bourgeois,  de  gens  du  monde.  Nous  ne  pensons  pas  que  ceux-là 
sont  de  naïfs  amateurs  d'art,  voire  des  musiciens-nés,  fort  incomplets,  certes,  quant  à  V éducation 
musicale,  mais  dont  le  goût  est  souvent  assez  subtil  pour  nous  servir  d'enseignement  précieux. 

J'ai  vu,  tout  cet  été,  cette  foule  simple  au  Café-concert. 


*      * 


Le  Café-concert,  le  Music-hall,  me  semble  un  endroit  exquis  à  bien  des  points  de  vue, 
mais,  surtout,  parceque  là,  seulement,  on  rencontre  les  snobs  sans  leur  snobisme  :  sans  ce  bien- 
heureux snobisme  qu'il  nous  faut  —  pour  notre  art  —  cultiver,  encourager,  fortifier...  mais 
qui  est,  cependant,  un  très  grotesque  spectacle. 


* 


Pénétrons  à  VJlcazar  d'Eté,  blotti  sous  les  bois  des  champs  Elysées,  tout  souriant  de 
clarté,  dessiné,  par  de  la  lumière,  sur  des  floraisons  azurées,  dans  une  imprécision  de  rêve. 

Des  mélodies  flottent,  légères  :  elles  ont  parfois  de  jolis  contours  ;  d'une  élégance  convenue 
et  symétrique,  comme  celle  des  révérences  qui  inclinent  les  habits  noirs  vers  les  mains  pâles, 
baguées  de  pierreries. 

Quel  joli  public,  frivole  et  amusé  !  c'est  une  symphonie  de  toilettes  aux  nuances  irisées, 
aux  colorations  qui  ondulent  et  se  poursuivent  et  se  varient  et  se  marient  à  l'infini  ;  une 
symphonie  de  chevelures  qui  frissonnent  en  lueurs  blondes,  en  rousses  clartés,  en  ombres 
de  mystère... 

Les  petites  mélodies  voltigent,  sans  répit,  chantées  par  un  petit  orchestre,  précis  et 
compréhensif  :  chantées  par  des  voix  claires. 

On  chante  juste  ici. 

Elles  chantent  juste,  ces  petites  actrices  qui  semblent  fleurir  la  scène  de  fleurs  animées  : 
ces  petites  actrices  qui  n'ont  pas  souci  des  techniques  conventionnelles. 

Elles  n'oseraient  pas  chanter  faux,  elles  ne  sont  pas  assez  "  grandes  cantatrices"  ! 

Et  puis,  elles  aiment  la  musique  et  se  plaisent  à  "  phraser"  avec  perfection  les  petites  mélodies 
qu'elles  comprennent  si  bien. 

Assurément,  elles  s'ennuieraient  beaucoup  à  Y  air  le  plus  sublime  de  la  Passion  selon 
St  Mathieu...   eh   bien,  elle  ne   le  chantent  pas.   Or,  combien  de  chanteuses,  combien  de 


64 


S.   I.   M. 


chanteurs,  qui  n'y  intendent  rien,  exécutent  —  et  comment  —  les  œuvres  de  Bach,  et  de 
Schumann,  et  de  Wagner,  et  de  M.  Debussy  ! 

J'aime  mieux  les  petites  cantatrices  d'ici,  parcequ'elles  parlent  une  langue  qui  leur  est 
familière. 

J'aime  mieux  ces  petites  mélodies,  banales  et  gentilles,  chantées  avec  goût,  avec  intelligence, 
que  les  œuvres  de  mes  chers  grands  maîtres,  anonnées  par  des  oiselles  —  ou  des  oiselets  — 
voire  par  des  duègnes,  voire  par  de  vieux  messieurs  —  qui  n'en  saisissent  en  rien,  la  signifi- 
cation musicale,  qui  me  rappelent  l'enfant,  obligé  de  réciter  Phèdre  ou  Athalie,  à  quoi  il  ne 
comprend  rien. 

Les  petites  mélodies  de  Café-concert,  je  les  aime  mieux  que  telles  grandes  symphonies 
pénibles,  et  pesantes,  et  très  mal  faites,  que  l'on  entend  aujourd'hui  un  peu  partout  et  à  qui 
l'on  sait  gré,  dans  certains  milieux,  d'être  ennuyeuses,  et  laides,  et  rebutantes. 

Elles  sont  très  bien  faites,  le  plus  souvent,  elles  sont  d'une  excellente  technique  musicale,  les 
petites  mélodies  de  Café-concert. 

J'y  reviendrai... 

* 

J'ai  dit  que  l'on  chante  juste,  au  Music  Hall...  et  cela  semble  si  naturel  au  public  que 
lorsque  le  délicieux  Dranem  émet,  exprès,  des  notes  fausses,  il  a  un  succès  de  fou  rire. 

Qui  donc  pense  à  rire,  dans  nos  grands  concerts  ou  théâtres,  lorsqu'une  "  étoile  "  chante 
faux  ?  On  s'occupe  de  savoir  si  la  voix  est  "  bien  posée  ",  on  en  admire  la  puissance,  on  loue 
la  qualité  de  la  "  Méthode  ",  et  l'on  parle  des  gros  cachets  de  l'artiste  —  si  j'ose  dire.  La 
fausseté  ?  on  ne  l'entend  même  pas. 

* 

Dans  un  promenoir,  je  ne  sais  où,  des  tziganes.  L'un  d'eux  accorde  son  Zimbalon, 
furieusement.  "  La  chaleur  fausse  les  instruments,  dit  quelqu'un  "  —  "  Comment  cela  peut-il 
arriver  ?  "  demande  une  petite  oie,  blanche  et  ambrée.  —  "  La  chaleur  dilate  les  cordes  elle 
fait  baisser.  "  —  "  A  quoi  reconnaît-on  qu'une  note  est  fausse  ?  "  interroge  une  cantatrice  très 
connue.  "  Ça  s'entend  bien  "  dit  une  autre  cantatrice,  célèbre  par  son  tempérament  de  flamme 

—  (comme  chacun  sait,  le  tempérament  commence  là  où  commence  V intempérance)  —  "  mais 
"  je  n'ai  jamais  compris  pourquoi  mon  piano  est  juste  quand  je  joue  et  faux  quand  je  chante  !" 
■ —  "  Encore  la  dilatation  des  corps  par  la  chaleur  "  répond  un  jeune  homme  grave  "  votre 
voix,  Madame,  est  si  puissamment  chaude...  c'est  comme  les  jours,  plus  longs  en  été  qu'en 
hiver,  parcequ'ils  sont  plus  chauds...  il  y  a  encore  d'autres  exemples  que  vous  n'ignorez  pas.  " 

—  "  Vous  êtes  musicien,  Monsieur  ?  "  —  "  Madame,  pour  qui  me  prenez  vous  ?  Je  suis 
critique  musical  !  —  "Ah  tant  mieux...!  " 

Et  le  dialogue  continue. 

* 
*      * 

Je  retournerai  au  Café-Concert. 

Jean  Huré. 
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Comment  se  grave  et  s'imprime 
un  morceau  de  musique 


VUE     GENERALE     DE     L'USINE     RCEDER     A     NANTERRE 


JOMBIEN  de  musiciens,  parmi  les  plus  féconds  peut-être,  ignorent  comment 
leurs  manuscrits  se  transforment  en  musique  gravée,  tirée,  prête  à  tenter  le 
lecteur  ?  Il  nous  a  paru  intéressant  de  documenter  sur  ce  point  nos  lecteurs, 
qui,  s'ils  ne  sont  pas  tous  musiciens  professionnels,  s'intéressent  cependant  à 
tout  ce  qui  touche  à  l'art,  fut-ce  même  à  ce  qu'il  a  de  plus  matériel.  Nous  ne  pouvions 
mieux  nous  renseigner  qu'en  allant  faire  une  visite  à  l'usine  qui  vient  de  s'installer  à 
Nanterre  près  Paris,  et  dans  laquelle  MM.  Rceder  ont  réuni  tous  les  derniers  perfection- 
nements de  la  gravure  de  musique.  C'est  une  vieille  maison  que  celle  des  Rœder,  qui  a 
commencé  dans  un  petit  atelier  en  1 846,  et  qui  possède  maintenant  un  établissement  à 
Leipzig,  un  à  Paris  et  un  à  Londres,  fournissant,  à  elle  seule  la  majeure  partie  de  la 
musique  gravée  en  Europe.  ^  Conduit  par  le  très  aimable  M.  FOUGERAY,  que  tous 
les  éditeurs  de  Paris  connaissent  bien,  nous  avons  suivi  toutes  les  opérations  que  subit 
1  œuvre  de  l'artiste  depuis  le  moment  où  elle  est  remise  jusqu'à  celui  où  elle  est  achevée. 
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Le  manuscrit,  aussitôt  reçu  et  enre- 
gistré sur  les  livres  de  la  maison,  est  remis 
aux  distributeurs  qui  le  disposent  pour  la 
gravure  en  marquant  minutieusement  les 
pages,  les  portées,  le  nombre  de  mesures 
et  en  cherchant  les  meilleurs  endroits 
pour  tourner  la  feuille  ;  puis  il  passe 
entre  les  mains  d'un  des  contremaîtres 
des  salles  de  gravure  qui  le  donne  au 
graveur  chargé  du  travail,  en  même  temps 
que  les  planches  nécessaires.  Les  planches 
métalliques  qui  servent  à  la  gravure  sont 
fabriquées  dans  l'établissement  même  au 
moyen   de    chaudières    à    fusion   et   de 

raboteuses.    Le  métal  ainsi  plané  s'élève  à  environ  65000  kilogr.  par  an.  CJ   Le  graveur, 

après  avoir  préparé  les  planches,  mesure 

les  portées,   trace  les  lignes  de  celles-ci 

avec  un  tire-ligne  et  dessine,  à  l'aide  d'un 

poinçon,  le  texte  et  les  notes  d'après  le 

manuscrit;  ceci  fait,  il  frappe  les  notes, 

les  accidents,  les  accolades,  les  clés  et  le 

texte  ;  puis,  comme  le  métal  s'est  soulevé 

autour  des    points   frappés,    il    l'aplanit 

avec  un  marteau  poli  et  une  enclume  ; 

les  queues  ainsi  que  les  autres  signes  sa 

font  ensuite  à  la  main  à  l'aide  d'un  burin 

et  les  rognures  qui  se  forment  pendant 

ce  travail  sont  enlevées  avec  un  grattoir 

triangulaire.    Ces    opérations  terminées, 

la   plaque   est  prête   pour   l'impression. 

CJ  Les  250  graveurs  de  l'établissement  peuvent  ainsi  produire  plus  de    100.000  planches 

par  an.  CJ  Un  matériel  de  choix  et  très 
complet  facilite  le  travail  des  graveurs  et 
leur  permet  d'exécuter  les  travaux  les  plus 
artistiques.  CJ  Aussitôt  gravée,  la  plaque 
est  portée  à  la  presse  en  taille-douce  qui 
donne  les  premières  épreuves.  Chaque 
presse  est  servie  par  deux  hommes,  l'un 
encre  la  plaque,  l'autre  tire  l'épreuve  en 
faisant  passer  la  plaque  sous  le  cylindre. 
C]J  Ces  petites   presses  à   bras   ne  sont 
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plus  employées  que  pour  l'impression  des 

éditions  tirées  à  un  nombre  très  restreint 

d'exemplaires  ou   pour  les    éditions  de 

luxe.  €[J  La  première  épreuve  est  remise 

au  correcteur  qui  la  lit  en  la  comparant 

soigneusement  avec  1s  manuscrit,  et  in- 
dique les  fautes  en  marge  de  la  page. 

€|  Le  graveur,   à  son  tour,   les  corrige 

dans  la  planche  ;  ceci  fait,  le  correc- 
teur doit  recevoir  une  nouvelle  épreuve 

pour   une   seconde   revision,   et    ensuite 

les  épreuves  à  corriger  sont  adres- 
sées aux  éditeurs  ou  aux  compositeurs. 

CJ   L'établissement  occupe  5  correcteurs 

qui  sont  harmonistes  et  peuvent  corriger  eux-mêmes  les  fautes  d'harmonie  ou  autres  qui 

subsisteraient  sur  les  manuscrits  par  suite 
|  d'erreurs  de  copie.  Toutes  les  corrections 
ayant  été  faites  sur  les  planches  gravées,  on 
peut  procéder  au  tirage,  fj  Tout  d'abord 
on  tire  de  chaque  planche  une  épreuve  à 
report  sur  papier  de  chine,  on  étend  cette 
épreuve  sur  une  pierre  lithographique,  dite 
de  Solenhofen  du  lieu  de  sa  provenance, 
placée  sous  une  presse  à  bras,  puis  on  dé- 
calque l'épreuve  à  l'aide  d'une  forte  pres- 
sion ;  cette  opération  donne  ce  qu'on  appelle 
le  report  sur  pierre.  Ce  report  effectué,  la 
pierre  doit  ensuite  être  nettoyée  à  l'acide  et 
préparée  de  façon  à  faire  ressortir  les  notes 
en  relief  sur  sa  surface  plane  ;  ce  dernier 

travail  achevé,  la  pierre  est  prête  pour  l'impression,  fj  Dès  que  la  pierre  a  été  ainsi  préparée, 

on  la  porte  à  la  presse  mécanique  sur  le 

chariot  de  laquelle  elle  est  assujetie  par 

le  chef-machiniste  (conducteur)  qui  règle 

le  calage,  la  mise  en  train,   et  surveille 

ensuite  le  tirage.   Les  feuilles  de  papier, 

destinées    à  recevoir    l'impression,    sont 

posées  par  la  margeuse  sur  le  cylindre 

dont  les  griffes  les  saisissent  ;  un  premier 

mouvement  de  rotation  du  cylindre  leur 

fait  subir  une  pression  sur  la  pierre  et 


elles  reçoivent  l'impression  puis,  par  un  second  mouvement,  elles  passent  sur  des  rouleaux 
qui  les  amènent  sur  une  table  où  elles  sont  aussitôt  rangées  soit  automatiquement  soit  par 
une  receveuse  ;  le  tirage  est  alors  terminé.  €J  Une  presse  mécanique  peut  ainsi  imprimer 
chaque  jour  de  3  à  5000  feuilles.  CjJ  Aussitôt  l'impression  effectuée,  la  pierre  qui  a  servi 
à  faire  le  tirage,  est  portée  aux  machines  à  grainer  afin  d'y  subir  la  préparation  nécessaire 
pour  recevoir  de  nouveaux  reports.  Il  existe  un  autre  mode  de  tirage,  où  le  zinc  étant 
substitué  à  la  pierre,  le  report  se  fait  sur  une  feuille  de  zinc,  que  l'on  fixe  ensuite  sur  le 
cylindre  de  la  machine  rotative,  Celle-ci  peut  produire  des  tirages  de  beaucoup  supérieurs 
à  ceux  des  presses  htho  ordinaires.  C|  Après  les  tirages,  les  planches  gravées  sont  conservées 
dans  les  salles  des  sous-sols  ;  ces  salles  offrent  la  plus  grande  sécurité  contre  tout  danger 
d'incendie  ou  d'autres  accidents.  €|  D'autres  salles  du  vaste  sous-sol  contiennent  les  pierres 
lithographiques,  soigneusement  classées  dans  des  casiers,  ainsi  que  le  magasin  à  papier  qui 
contient  un  stock  concidérable  de  papiers  de  toutes  qualités.  €|  Les  titres  sont  soit  gravés 
sur  étain  ou  sur  pierre,  soit  dessinés  au  crayon  ou  à  la  plume  sur  pierre  ou  bien  encore 
sur  zinc  ;  les  dessinateurs  de  la  maison  produisent  environ  4000  titres  chaque  année.  Cfl  Le 
tirage  des  titres  se  fait  au  moyen  de  presses  lithographiques  spéciales.  La  maison  possède 
également  une  imprimerie  typographique  pour  la  production  de  musique  en  caractères 
typographiques  ainsi  que  des  travaux  de  tout  genre,  catalogues,  journaux  etc.  CJ  Un  atelier 
de  chchene  est  adjoint  à  l'imprimerie  et  les  clichés  qui  peuvent  être  conservés  en  vue  des 
réimpressions  ultérieures,  économisent  dans  ce  cas  les  frais  d'une  nouvelle  composition  du  texte. 
De  plus  un  atelier  de  galvanoplastie  permet  de  faire  des  clichés-galvanos  des  titres,  dos,  etc. 


LA    MACHINERIE 


COURS  DE  PHYSIOLOGIE  DE  LA  VOIX  PARLEE  ET  CHANTEE  A 
LA  FACULTÉ  DES  SCIENCES  A  PARIS.  —  M.  Marage,  Docteur  en  Médecine  et 
Docteur  ès-Sciences,  chargé  de  cours. 

Fondation  de  la  Section  de  Paris  de  la  Société  Internationale  de  Musique. 

Ce  cours  a  pour  but  d'enseigner  aux  Médecins,  aux  Professeurs  de  chant  et  de  diction  et 
aux  Professeurs  de  lettres,  les  principes  biologiques  sur  lesquels  repose  la  voix  parlée  et  chantée. 

Le  cours  a  lieu  pendant  le  semestre  d'hiver,  le  Samedi  soir  à  5  heures  1/2,  dans  l'amphi- 
théâtre de  Chimie  à  la  Sorbonne  ;  il  est  public  et  gratuit. 

M.  Marage  suit  la  destinée  d'une  onde  sonore  dans  son  trajet  depuis  le  larynx  de 
l'orateur  jusqu'à  l'oreille  de  l'auditeur. 

Il  étudie  donc  successivement  : 

I.  —  a)  Les  poumons  en  tant  que  soufflerie, 

b)  Leur  fonctionnement, 

c)  La  détermination  des  qualités  d'un  acte  respiratoire, 

d)  Les  moyens  employés  pour  obtenir  une  bonne  respiration. 

II.  —  Dans  l'anatomie  du  larynx,  les  données  indispensables  sont  seules  indiquées  pour 
que  les  élèves  puissent  comprendre  le  fonctionnement  de  l'organe. 

Les  résonnateurs  supra-laryngiens,  pharynx,  nez,  bouche,  sont  étudiés  d'une  façon 
analogue. 

III.  —  M.  Marage,  dans  les  cours  suivants  étudie  en  détail  les  bases  scientifiques  de 
l'enseignement  du  chant  et  de  la  diction  et  il  expose  complètement  la  théorie  de  la  formation 
des  voyelles  et  des  consonnes. 

Chaque  cours  est  accompagné  d'une  trentaine  de  projections  et  de  nombreuses  expé- 
riences, de  manière  que  tout  auditeur,  sans  connaissances  spéciales,  puisse  suivre  cet  enseigne- 
ment. 

IV.  —  Avant  l'arrivée  à  l'oreille  de  l'auditeur,  l'onde  sonore  traverse  une  salle  ;  on 
indique  le  moyen  de  connaître  les  qualités  acoustiques  des  salles  et  le  professeur  démontre 
qu'on  peut  déterminer  scientifiquement  si  une  salle  est  bonne  au  point  de  vue  acoustique  et  de 
plus  qu'il  est  possible  de  prévoir  sur  plans  si  une  salle  sera  bonne  ou  mauvaise. 

V.  —  L'oreille  de  l'auditeur  est-elle  juste  ou  fausse,  musicale  ou  non,  c'est  le  programme 
des  séances  suivantes. 

VI.  —  Enfin  les  qualités  d'une  voix  parlée  ou  chantée  sont  étudiées,  non  par  l'oreille, 
mais  au  moyen  d'instruments  précis  tels  que  le  phonographe,  le  cinématographe  et  la 
photographie. 

On  se  souvient  que  M.  Marage  a  fait  construire  il  y  a  quelques  années  un  appareil  qui 
permet  de  photographier  immédiatement  les  vibrations  de  la  parole  ;  l'épreuve  sort  de  l'instru- 
ment développée  et  fixée  et  l'on  peut  faire  voir  à  l'élève  les  qualités  et  les  défauts  de  sa  voix. 

Il  y  a  donc  là  une  méthode  scientifique  qui  permet  aux  médecins  et  aux  professeurs  de 
contrôler  l'état  d'un  larynx. 
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Des  travaux  pratiques  particuliers  pour  lesquels  il  faut  une  incription  spéciale  prise  au 
Laboratoire  de  Physiologie  de  la  Sorbonne,  ont  lieu  le  Dimanche  à  4  heures.  Ce  jour  a  été 
choisi  pour  que  les  professeurs  et  les  médecins  qui  ne  sont  pas  libres  dans  la  semaine  puissent 
y  assister. 

Les  élèves  refont  eux-mêmes  les  principales  expériences  indiquées  dans  le  cours  :  déter- 
mination des  qualités  d'un  acte  respiratoire,  examen  du  larynx  d'un  chanteur  et  d'un  orateur, 
détermination  de  la  tessiture  d'une  voix,  moulages  de  la  cavité  buccale,  photographie  de  la 
voix,  inscription  au  phonographe,  mesure  de  l'acuité  auditive,  etc.. 

Tel  est  le  plan  de  cet  enseignement  ;  nous  devons  ajouter  que  ce  cours  a  fait  ses  preuves, 
car  depuis  huit  ans  il  est  suivi  par  plus  de  trois  cents  auditeurs. 


LEO  LIEPMANNSOHN 

11,   Bemburgerstrasse,    11,    BERLIN    S.W. 

Vente  sensationnelle  cT AUTOGRAPHES 

les  17  ù  18  Novembre    1911. 


BEETHOVEN        Esquisses  pour  la  Messe  en  ré  (80  pages). 
HAYDN  Andante  de  la  Symphonie  mit  Paukenschlag. 

,,  Scena  de  1795. 

MBNDELSOHN     Romances  sans  paroles  (op.  19). 
WEBER  Esquisses  pour  Obéron. 

Collection  magnifique  de  lettres  de  WAGNER  provenant  de  la  collection  Bovet. 
SCHUMANN  Sonate  en  sol  mineur    —     BRAHMS  Trente-trois  chansons. 

Nombreux  Autographes  et  correspondance  étendue  de  BACH,  CHOPIN, 
MOZART,  GLINKA,  HAYDN,  LISZT  etc. 


Envoi  franco  sur  demande  du  catalogue,  très  richement  illustré. 


M.  d'Estournelles  de  Constant  qui  relate  dans  le  "  Temps  "  ses  Impressions  d'Amérique, 
nous  rapporte  un  bel  exemple  d'intrépidité  musicale  : 

"  Nous  étions  au  milieu  de  notre  banquet,  à  l'heure  du  sorbet  ;  l'orchestre,  dans  un  coin 
de  la  salle,  accompagnait  la  fête  ;  un  chanteur  venait  de  faire  applaudir  la  Marseillaise  de 
Schumann,  puis  un  morceau  spécialement  écrit  pour  la  circonstance  :  le  Prince  de  la  paix, 
quand  tout  à  coup  un  solo  se  détache,  si  retentissant,  si  mélodieux,  si  impeccable  que  les 
conversations  cessent.  C'était  un  solo  de  cornet  à  pistons  !...  J'écoutai  et  je  regardai.  Qui 
donc  jouait  ainsi,  quel  rossignol  égrenait  pour  nous  ses  trilles,  ses  roulades,  exhalait  sa  plainte, 
offrait  son  hymne,  son  poème  ?  Ce  rossignol  du  Cornet  à  pistons  était  une  femme,  une  gra- 
cieuse jeune  fille  blonde.  Sans  hésiter,  le  morceau  fini,  je  me  levai  et  j'allai  serrer,  avec  toute 
ma  chaleur  française,  les  deux  mains  de  cette  jeune  artiste.  Je  ne  sais  pas  si  elle  a  compris  ;  je 
l'ai  félicitée  de  son  talent  mais  plus  encore  de  son  courage.  Toute  la  salle  électrisée  renchérit 
et  fit  répéter  le  solo.  Ce  fut  mieux  encore  :  je  n'avais  jamais  vu  une  femme  jouer  du  cornet  à 
pistons  ;  elle  se  donne,  elle  respire  la  satisfaction,  l'expansion,  la  plénitude  de  la  confiance.  Je 
me  disais  en  la  contemplant  :  "  C'est  la  femme  la  plus  heureuse  des  Etats-Unis  !  "  Et  vraiment 
il  en  devait  être  ainsi,  car  il  faut  qu'une  jeune  fille  soit  supérieurement  brave  et  bonne  pour  se 
décider  à  gagner  sa  vie  avec  cette  vaillance. 

Aux  enfants  gâtées,  à  nos  innombrables  névrosées  je  suggère  sans  malice,  au  contraire, 
une  cure  de  cornet  à  pistons.  " 

* 
*      * 

A  l'Institut  M.  Théodore  Reinach  annonce  que  M.  Walker,  érudit  anglais,  a  fait 
l'acquisition  d'un  manuscrit  des  Nuées  d'Aristophane,  renfermant  deux  lignes  de  musique 
notées  sur  le  début  de  la  Parodos. 

M.  Reinach,  tout  en  admettant  qu'il  s'agit  bien  de  notes  musicales,  n'accepte  pas  l'expli- 
cation qu'en  donne  Walker,  et  montre  que  ces  notes  ne  correspondent  à  aucun  des  deux 
systèmes  de  la  notation  antique.  On  est  en  présence  d'un  mode  de  notation  alphabétique 
emprunté  à  un  théoricien  de  l'Europe  occidentale  de  la  fin  du  moyen  âge.  Le  scribe  byzantin 
qui,  vers  l'an  1500,  a  tracé  ces  caractères,  est  bien  l'auteur  de  la  mélodie.  C'est  non  pas  un 
dernier  écho  de  la  mélopée  hellénique,  mais  le  premier  balbutiement  de  la  mélopée  néo-grecque. 


* 


Dans  le  Correspondant  M.  Fernand  Caussy  publie  des  Lettres  inédites  de  Voltaire,  parmi 
lesquelles  nous  trouvons  un  document  intéressant  notre  musique  du  XVIIIe  siècle.  C'est  une 
lettre  adressée  à  Rameau  et  en  décembre  1732,  et  qui  traite  du  livret  de  Samson  : 

"Je  vous  ai  déjà  dû  convaincre,  mon  cher  Rameau,  que  je  n'ai  travaillé  au  poème  de 
Samson  que  pour  votre  réputation  et  votre  avantage.  Je  n'attends  assurément  aucune  gloire  de 
mon  travail  ;  je  n'ai  craint  que  le  désagrément  d'un  mauvais  succès.  Votre  musique  est  admi- 
rable, mais  cela  même  vous  fera  des  ennemis  et  des  ennemis  cruels.  Je  devrais  en  avoir  moins 
que  vous  si  on  en  a  à  proportion  des  talents  ;  cependant  les  miens  ont  poussé  la  calomnie 
jusqu'à  dire  qu'il  y  a  des  impiétés  dans  Samson.  J'aurai  de  plus  à  essuyer  les  préjugés  du  public. 
On  s'accommodera  peut-être  mal  d'une  héroïne  d'opéra  qui  n'est  point  amoureuse  :  cependant 
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que  mes  calomniateurs  disent  que  mon  ouvrage  est  impie,  le  parterre  le  trouvera  peut-être  trop 
sage  et  trop  sévère,  il  se  rebutera  de  voir  l'amour  traité  seulement  de  séduction  sur  un  théâtre 
où  il  est  toujours  consacré  comme  une  vertu.  Mon  poème  de  Samson  est  plutôt  une  faible 
esquisse  d'une  tragédie  dans  le  goût  des  anciens  avec  des  chœurs  qu'un  opéra  avec  des  fêtes. 
Je  n'ai  point  du  tout,  à  ce  que  je  crois,  le  talent  des  vers  lyriques.  C'est  une  harmonie  parti- 
culière que  j'ai  peur  de  n'avoir  point  saisie.  Je  suis  surtout  incapable  de  faire  un  prologue 
passable,  et  j'aurais  plutôt  fait  un  chant  d'un  poème  épique  que  je  n'aurais  rempli  des  canevas. 
Ce  sont  là,  monsieur,  les  raisons  qui  me  faisaient  reculer,  mais  vos  lettres  réitérées  me  pressent 
avec  tant  d'instance,  et  vous  êtes  tellement  persuadé  qu'il  y  va  de  votre  intérêt  de  donner 
votre  opéra  cet  hiver  qu'il  faut  bien  que  je  vous  sacrifie  toutes  mes  répugnances. 

Je  voudrais  pouvoir  vous  abandonner  toute  la  rétribution  de  cet  opéra,  et  je  vous  croirais 
encore  bien  mal  payé,  mais  ayant  destiné  la  moitié  de  ce  qui  devait  m'en  revenir  à  un  homme 
de  lettres  qui  est  dans  le  besoin,  je  vous  prie  de  partager  avec  lui.  D'ailleurs,  vous  êtes  l'unique 
maître  de  tout.  Faites  représenter  votre  opéra  dès  que  vous  le  pourrez.  Obtenez  la  permission 
de  M.  le  prince  de  Carignan.  Il  vous  la  doit,  puisqu'il  vous  protège  et  qu'il  connaît  le  mérite, 
et  c'est  à  vous  à  nous  donner  sous  ses  auspices  des  opéras  que  l'Italie  puisse  nous  envier. 
M.  Berger,  qui  est  auprès  de  lui,  se  fera,  je  crois,  un  mérite  de  vous  être  utile.  Je  le  trouve 
heureux  de  pouvoir  favoriser  des  talents  comme  les  vôtres,  et  moi  bien  malheureux  de  les 
servir  si  mal.  Je  puis  au  moins,  en  vous  donnant  un  poème  si  médiocre,  vous  donner  un  bon 
conseil,  c'est  de  ne  montrer  ni  mes  vers,  ni  votre  musique  à  personne,  de  peur  des  critiques  et 
des  louanges  outrées.  Conservez  l'ouvrage  pour  le  public  dans  toute  sa  nouveauté.  S'il  réussit, 
la  gloire  en  sera  à  vous  ;  s'il  tombe,  ce  sera  à  moi  que  je  m'en  prendrai.  " 

*      * 

François  Coppée,  dans  une  correspondance  d'Allemagne  datée  de  1873  qui  paraît  dans 
la  Revue  de  Paris,  touche  quelque  peu  à  la  musique.  Il  écrit  "  La  conclusion  de  tout  ceci, 
c'est  que  la  patrie  de  Holbein  et  d'Albert  Durer  n'a  pas  un  peintre  ;  celle  de  Gœthe  et  de 
Heine,  pas  un  poète  ;  celle  de  Beethoven,  de  Mozart  et  de  Gluck,  le  seul  Wagner,  —  qui 
m'a  l'air,  lui  aussi,  d'un  grand  talent  tué  par  l'esprit  de  pédantisme  et  parti-pris  ".  Ailleurs 
encore,  Coppée  part  en  guerre  contre  l'érudition  allemande  "  refuge  des  impuissants.  L'Alle- 
magne est  inondée  de  ce  genre  de  livres,  et  tu  ne  t'imaginerais  pas  le  degré  où  va  cette  rage. 
J'ai  vu  le  commencement  d'un  ouvrage  sur  la  musique  avant  Bach  :  cinq  énormes  volumes 
ont  déjà  paru,  et  l'auteur  n'en  est  encore  qu'au  Ve  siècle  ;  —  or,  le  contrepoint,  origine  de  la 
science  musicale,  a  été  établi  au  XVe  siècle  seulement,  par  Monteverde  ".  Il  est  probable  que 
l'auteur  de  la  Grève  des  Forgerons,  a  visé  l'Histoire  d'Ambros.  L'esprit  français  ne  perd  jamais 
ses  droits  ! 


Informations 

CENTENAIRE  DE  LISZT.  —  A  Budapest.  Voici  le  programme  des  fêtes  qui 
auront  lieu  à  l'occasion  du  centième  anniversaire  de  la  naissance  de  Liszt  tel  qu'il  vient  d'être 
définitivement  arrêté  : 

21  octobre  :  Messe  solennelle,  qui  sera  célébrée  en  la  cathédrale  de  Budapest  et  où  sera 
chantée  la  grande  Messe  du  Couronnement  de  Liszt,  avec  le  concours  du  violoniste  Hubay.  Le 
soir,  à  l 'Opéra-Royal,  la  Légende  de  sainte  Elisabeth. 
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22  et  23  octobre  :  Concerts  à  l'Académie  de  musique,  auxquels  participeront  entre 
autres  artistes  célèbres  :  Mmes  Lula  Mysz-Gmeiner  et  Tilly  Kœnen,  MM.  Eugène  d'Albert 
Arthur  Friedheim,  Frédéric  Lamond,  Moritz  Rosenthal,  Emile  Sauer  et  Bernard  Staven- 
hagen. 

24  octobre  :  Concert  philharmonique  sous  la  direction  de  M.  Siegfried  Wagner  et  avec 
le  concours  de  Mme  Sophie  Menter  et  de  M.  Charles  Burrian. 

25  octobre  :  Représentation,  à  l'Opéra-Royal,  de  l'oratorio  Christus. 

A  Heidelberg.  Le  22  octobre,  Christus  ;  le  23,  Symphonie  de  la  Divine  Comédie  Faust- 
Symphonie.  —  Le  24  :  Grande  Sonate  de  piano,  par  M.  Risler,  et  Lieder.  Le  même  jour 
Ce  qu'on  entend  sur  les  Montagnes,  et  la  paraphrase  sur  le  Dies  irae,  par  Busoni  ;  Le  Tasse  sous 
la  direction  de  Richard  Strauss.  —  Le  25  :   Psaume   129,  Lieder  ;   transcription   de  la  Danse 

Macabre,  Au  Bord  d'une  Source  et  Marche  de  Russlan,  par   M.  Camille    Saint-Saëns.  Le 

soir,  les  Cloches  de  Strasbourg,  Elégie  pour  violon  et  piano,  Offertoire  de  la  Messe  du   Couronne- 
ment, Hymne  de  F  Enfant  à  son  Réveil,  Gaudeamus  Igitur. 


* 


A  l'occasion  des  fêtes  du  centenaire  de  Liszt,  la  maison  Ernest  Eulenbourg  de  Leipzig 
vient  de  publier  la  partition  d'orcheste  des  douze  poëmes  symphoniques  du  maître  en  trois 
volumes  format  de  poche.  Dans  la  même  collection  paraissent  également  les  12  quatuors  à 
cordes  de  Dvorak  ainsi  que  la  nouvelle  Lustspiel-Ouverture  de  Max  Reger. 


* 


Mlle  Marguerite  Babaian  a  repris  ses  Cours  de  Chant  à  la  Maison  Blondel,  28,  rue  de 
Clichy,  les  lundis,  jeudis  et  vendredis.  Ces  Cours  ont  lieu  sous  le  patronage  d'un  Comité 
présidé  par  MM.  Debussy,  Fauré  et  d'Indy,  et  par  M.  Jean  Perier  de  l'Opéra-Comique. 


* 
*      * 


Le  cours  Sauvrezis,  école  d'art  élémentaire  et  supérieure,  82  rue  de  Passy,  a  fait  sa  rentrée 
le  4  octobre. 

Professeurs  :  Mmes  A.  Sauvrezis,  Fleury-Roy,  Mellot-Joubet,  Hardy-Verneuil,  Bernardel- 
Nérandan,  Jumel,  Rey,  Detraux,  MM.  de  Villers,  Borrel,  Raymond  Marthe,  Jean  d'Udine.  etc. 

Le  cours  d'histoire  de  la  musique  sera  fait  par  M.  Henry  Expert,  à  partir  de  Novembre  ; 
le  programme  en  sera  publié  ultérieurement. 

L'Ecole  française  de  gymnastique  rythmique  a  rouvert  ses  portes  sous  la  direction  de 
M.  Jean  d'Udine.  Nous  sommes  heureux  de  la  voir  commencer  sa  troisième  année  d'existence. 
A  côté  de  la  gymnastique  rythmique,  M.  d'Udine  inaugura  un  cours  de  géométrie  rythmique  et 
décorative,  d'après  sa  propre  méthode.  On  peut  s'adresser  pour  tous  renseignements  à  la  Salle 
de  cours,  1 1  Avenue  des  Ternes  où  M.  d'Udine  reçoit  le  Mardi  de  3  h.  à  5  h.  et  le 
Vendredi  matin  de  9  h.  à  1 1  h. 

*      * 

M.  Joaquin  Turina  a  repris  ses  cours  et  leçons  particulières  de  piano  et  de  composition, 
17,  rue  Greuze. 

r 

THEATRE  DES  ARTS.  —  Voici  le  programme  de  la  saison  1911-1912  :  la  Dame 
à  la  faulx,  5  actes,  de  M.  Saint-Pol-Roux,  décors  et  costumes  de  M.  Maxime  Dethomas  ; 
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Pygmalion,  i  acte,  ballet  de  Rameau,  reconstitué  par  M.  Claude  Debussy,  décors  et  costumes 
de  M.  Pierre  Laprade  ;  le  Couronnement  de  Poppée,  4  tableaux,  de  Monteverdi,  reconstitué  par 
M.  Vincent  d'Indy,  décors  et  costumes  de  M.  Charles  Guérin  ;  le  Pain,  4  actes,  de  M.  Henri 
Ghéon,  décors  et  costumes  de  M.  Francis  Jourdain  ;  la  Locandiera,  3  actes,  de  Carlo  Goldoni, 
décors  et  costumes  de  M.  Drésa  ;  Jeannine,  3  actes,  de  M.  Pierre  Grasset,  décors  et  costumes 
de  M.  René  X.  Prinet  ;  les  Vierges  d'Ispahan,  3  actes,  de  M.  Charles  Muller,  décors  et  cos- 
tumes de  M.  René  Piot  ;  Vaincre!  5  actes,  de  Georges  Duhamel,  décors  et  costumes  de 
M.  Henri  Doucet  ;  la  Nursery,  1  acte,  ballet  de  M.  Inghelbrecht,  décors  et  costumes  de  M.  G. 
Delaw  ;  la  Vie  est  un  songe,  3  actes,  de  Calderon,  décors  et  costumes  de  M.  J.-M.  Sert  ;  la 
Nef  latine,  4  actes,  de  M.  Gabriele  d'Annunzio,  décors  et  costumes  de  M.  Albert  André  ; 
François  d'Assise,  3  actes,  de  M.  André  Suarès,  décors  et  costumes  de  M.  Maurice  Denis  ; 
Anathè?na,  3  actes  et  un  prologue,  de  M.  Léonide  Andreieff,  décors  et  costumes  de  M.  Georges 
Desvallières  ;  le  Démon  de  V argile,  3  actes,  de  M.  Wedeking,  décors  et  costumes  de 
M.  Baignères  ;  Un  Ballet  indien,  décors  et  costumes  de  M.  Albert  Besnard  ;  la  Maternelle,  de 
M.  Léon  Frapié,  décors  et  costumes  de  M.  Poulbot. 


M.  Daniel  Herrmann,  Directeur-Adjoint  et  violon  solo  de  la  Société  J.  S.  Bach,  vient 
d'être  nommé  professeur  au  Conservatoire  de  Lausanne,  pour  y  faire  des  cours  supérieurs  de 
violon,  quatuor  et  d'accompagnement.  Ces  cours  ayant  lieu  tous  les  quinze  jours,  ne  l'empê- 
cheront pas  de  continuer  à  Paris  ses  fonctions  de  soliste  et  de  professeur. 


Au  moment  de  mettre  sous  presse  nous  apprenons  la  mort  du  vénéré  président 
de  notre  Section  de  Paris,  Charles  Malherbe,  bibliothécaire  de  l'Opéra.  La  Société 
Internationale  perd  un  ami  dévoué,  un  collègue  aimé  de  tous,  et  un  de  ses  membres 
les  plus  éminents. 


Au  moment  où  les  longues  et  laborieuses  négociations  franco-allemandes  relatives  au 
Maroc  nous  promettaient  une  solution  prochaine  et  où  déjà  le  marché  parisien  reprenait  une 
allure  plus  confiante,  un  nouvel  orage  surgit  à  l'horizon  :  la  guerre  entre  l'Italie  et  la  Turquie 
est  déclarée  après  un  brutal  ultimatum  qui  a  soulevé  dans  un  journal  allemand  cette  réflexion 
que  "  auprès  du  procédé  italien  la  dépêche  d'Ems  est  un  acte  de  galanterie  !  " 

Il  serait  téméraire,  pour  ne  pas  dire  naïf,  de  vouloir  prédire  les  conséquences  que  ce 
conflit  peut  provoquer,  l'éternelle  question  d'Orient  n'est-elle  pas  toujours  ouverte  ?  Malgré  la 
gravité  des  événements  qui  vont  se  dérouler  dans  la  Méditerranée,  y  a-t-il  lieu  pour  nous  de 
nous  mettre  martel  en  tête  ?  Nous  ne  le  croyons  pas.  Le  nouveau  ministère  turc  est  composé 
d'hommes  pacifiques  qui  paraissent  disposés  à  faire  des  concessions  pour  arrêter  les  effets 
désastreux  et  les  malheurs  d'une  longue  guerre.  Peut-être  aussi  ces  politiciens  calmes  sont-ils 
inspirés  par  cette  maxime  que  "  la  vengeance  sait  attendre  !  "  Espérons  donc  que  les  Italiens, 
invités  à  la  sagesse  par  des  gouvernements  amis,  épargneront  à  l'Europe  le  retour  de  cette 
redoutable  question  d'Orient  et  à  eux-mêmes  des  sacrifices  considérables  en  argent  et  en  vies 
humaines. 

L'enseignement  que  nous  devons  tirer  de  ces  graves  événements  apparaît  clairement  de 
tous  côtés.  La  France,  l'Allemagne  et  l'Espagne  dans  l'affaire  du  Maroc,  aussi  bien  que  l'Italie 
en  Tripolitaine  poursuivent  des  avantages  économiques  plutôt  que  des  concessions  territoriales 
coloniales. 

Et  maintenant  que  nous  connaissons  la  préoccupation  économique  qui  conduit  toutes 
les  diplomaties  étrangères,  nous  pouvons  ajouter  qu'elles  ont  raison  d'agir  de  la  sorte  parce  que 
l'élément  financier  qui  les  entoure  sait  tirer  parti  de  ces  conquêtes  territoriales.  Pouvons-nous 
en  dire  autant  de  nous-mêmes  ?  Avons-nous  toujours  compris  l'intérêt  primordial  qui  consiste 
à  entrer  dans  une  affaire  pour  en  recueillir  les  bénéfices  de  la  première  heure  ?  La  réponse 
à  cette  question  est  absolument  négative  ;  nous  n'apprenons  rien  à  nos  lecteurs  en  leur  rappe- 
lant encore  une  fois  la  répugnance  des  capitaux  français  à  s'employer  dans  les  affaires  françaises, 
surtout  lorsque  celles-ci  ont  pour  objet  une  exploitation  dans  nos  colonies  et  même  lorsque  ces 
colonies  s'appellent  Algérie  ou  Tunisie. 

Le  résultat  le  plus  clair  est  que  nombre  de  ces  affaires  ne  peuvent  naître  et  se  développer 
que  grâce  aux  capitaux  étrangers.  Voici,  d'ailleurs,  des  exemples  de  ce  qui  se  passe  : 

Naguère,  à  propos  des  Phosphates  de  Tébessa,  on  a  fait  contre  le  maire  de  Bône  une 
furieuse  campagne  pour  avoir  mis  entre  des  mains  étrangères  ces  gisements  dont  il  était  un  des 
propriétaires  ;  mais,  pendant  plusieurs  années,  il  avait  vainement  essayé  d'y  intéresser  les 
capitalistes  français. 

Lorsqu'il  s'est  agi  de  mettre  en  valeur  les  phosphates  de  Tunisie,  l'argent  français  a  fait 
preuve  du  même  manque  d'initiative,  aussi  bien  que  pour  ceux  de  Gafsa. 

Cette  très  belle  affaire  s'est  constituée  d'ailleurs  avec  des  capitaux  en  grande  partie  belges 
et  anglais  ;  la  part  du  portefeuille  français  s'est  accrue  lorsque  le  succès  s'est  affirmé  d'une 
façon  éclatante,  mais  le  premier  gros  bénéfice  n'a  pas  été  pour  lui.  Il  n'a  acheté  des  titres 
qu'au  moment  où  ils  représentaient  déjà  plusieurs  fois  leur  valeur  initiale,  si  bien  que  l'affaire 
pourrait  rester  excellente  en  elle-même  et  ne  plus  être  satisfaisante  pour  lui. 
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Puisque  nous  sommes  en  Tunisie,  signalons  encore  la  Compagnie  des  ports  de  Tunis, 
Sousse  Sfax,  qui  donnent  d'excellents  résultats  et  à  laquelle  les  capitaux  français  n'ont  pas 
voulu,  au  moins  au  début,  s'intéresser. 

Nous  ne  manquons  pas,  en  France,  de  personnalités  techniques  et  financières  d'une 
compétence  indiscutable  qui  voudraient  mettre  en  valeur  les  richesses  économiques  de  la 
métropole  et  de  ses  colonies.  Mais  il  est  difficile  de  remonter  un  courant  qui  a  porté  les  capi- 
talistes français  vers  les  placements  à  revenu  fixe,  appuyés  de  soi-disant  garanties  d'Etat  de 
premier  ordre.  A  la  faveur  de  ce  programme  alléchant,  des  millions  sont  allés  par  centaines 
s'engouffrer  dans  les  coffres  de  Sociétés  étrangères  —  dont  l'avenir  est  souvent  bien  précaire  — 
au  grand  préjudice  de  notre  industrie  et  de  notre  commerce  national  qui  subissent  le  choc  en 
retour-  mortel  de  ces  commandites  qu'on  leur  refuse  trop  souvent  ici. 

Beaucoup  de  nos  confrères,  banquiers  régionaux,  sont  effrayés  par  cet  engouement  du 
public,  dont  il  serait  injuste  de  les  rendre  responsables. 

Ils  espèrent  ramener,  avec  le  temps,  les  capitaux  français  à  féconder  les  entreprises 
françaises  comme  autrefois  au  moment  de  notre  prospérité  économique,  c'est-à-dire  avant  la 
naissance  des  grands  établissements  de  crédit  et  des  grandes  banques  d'affaires.  Ce  faisant,  ils 
agiront  au  mieux  des  intérêts  de  leurs  clients  et  pour  le  plus  grand  bien  de  l'intérêt  général 
du  pays. 

Société  Auxiliaire  des  Banques  Régionales 
32,  rue  de  la   Victoire. 
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Concerts 


NOUVEAUTES  D'HIVER 

Voici  revenue  la  saison  où  Paris,  épouvanté  de  l'aspect  de  ses  rues  envahies 
par  les  plus  effarants  pérégrins,  bat  désespérément  le  rappel  de  ses  indigènes 
dispersés  dans  tout  l'univers.  Pour  arracher  les  citadins  à  la  comtemplation  des 
féeries  automnales,  pour  détacher  leur  tendresse  de  la  nature  qui  s'endort,  la  Ville 
s'étire  et  s'éveille  avec  mille  coquetteries.  Elle  salue  joyeusement  l'Hiver,  le  bel 
Hiver,  déploie  toutes  ses  grâces  et  toutes  ses  séductions,  se  pare  et  se  maquille  et 
nous  murmure  à  l'oreille  de  grisantes  promesses.  Pour  elle  c'est  le  vrai  Renouveau, 
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la  poussée  de  la  sève,  l'éclatement  des  bourgeons.  Une  fièvre  de  création  l'agite  et 
l'exalte. 

C'est  l'heure  où  les  directeurs  de  nos  grands  magasins  musicaux  placardent 
des  affiches  et  expédient  des  catalogues,  l'heure  où  les  intendants  de  nos  plaisirs 
artistiques  nous  annoncent  triomphalement  le  jamais  vu  et  l'inentendu.  Pour  recru- 
ter des  abonnés  nos  chefs  de  rayon  appellent  l'attention  des  passants  sur  les  mer- 
veilles qu'ils  ont  rassemblées  à  notre  intention  et  distribuent  des  prospectus  où  ils 
nous  invitent  à  admirer  leurs  "  nouveautés  d'hiver  "  et  à  nous  rendre  compte  des 
avantages  de  leurs  "  soldes  et  occasions  "  sans  précédent. 

Instruisons  nous  donc  et  voyons  de  quoi  demain  sera  fait.  Le  catalogue  de 
l'Académie  nationale  de  Musique  et  de  Danse  n'est  pas  volumineux.  Il  contient 
un  simple  feuillet  assez  pauvre  en  promesses.  M.  Messager,  d'ailleurs,  a  pris  soin 
de  nous  avertir  des  excellentes  raisons  qui  le  contraignent  à  limiter  ses  approvision- 
nements. L'article  qu'il  est  tenu  de  vendre  est  une  spécialité  exclusive  et  il  n'en 
trouve  plus  en  fabrique.  Les  règlements  de  sa  maison  lui  interdisent  d'afficher 
autre  chose  que  le  genre  "  grand-opéra  "  et,  comme  il  le  fait  remarquer  avec  raison, 
aucun  autre  théâtre,  dans  le  monde  entier,  n'est  condamné  à  une  aussi  étroite 
servitude.  A  coté  des  entreprises  rivales  qui  peuvent  débiter  indifféremment  l'opé- 
rette, l' opéra-bouffe,  la  comédie  lyrique,  le  roman  musical,  l'opéra-comique,  le 
drame  lyrique  et  la  tragédie  lyrique  —  songez  que  le  directeur  des  Galeries  Favart 
peut  réunir  dans  une  même  exposition  Offenbach  et  Wagner  !  —  l'Opéra  est  forcé 
de  s'en  tenir  à  une  formule  unique  et,  par  surcroît,  définitivement  démodée.  De 
plus,  des  traditions  et  des  lois  surannées,  l'incommodité  de  l'installation  et  l'insuffi- 
sance des  ressources  matérielles  paralysent  le  plus  clairvoyant  des  directeurs  dans 
son  élan  vers  la  nouveauté.  N'oublions  pas  que  le  déplacement  du  décor  d'une 
seule  œuvre  dans  l'immeuble  Garnier  nécessite  trente-huit  charrois,  aller  et  retour, 
sur  un  parcours  de  quatre  lieues,  ce  qui  rend  impossible  toute  alternance  d'ou- 
vrages un  peu  variée.  Il  faut  donc  se  garder  de  rendre  responsable  de  l'indigence 
des  affiches  l'auteur  exquis  de  Bèatrix  dont  le  sens  critique  est  merveilleusement 
développé  et  qui  a  prouvé,  lors  de  son  passage  à  l'Opéra-Comique,  son  étonnante 
faculté  de  divination  en  présence  d'une  montagne  de  manuscrits. 

C'est  même  cette  sagacité  universellement  reconnue  par  les  musiciens  qui  a 
empêché  l'opinion  publique  de  soutenir  M.  Gustave  Charpentier  dans  ses  véhé- 
mentes revendications  en  faveur  de  son  "  petit  dernier  "  qu'il  s'obstine  à  présenter 
masqué  et  enveloppé  d'une  triple  houppelande.  "  Recevez-le  d'abord  et  vous  le 
verrez  ensuite  "  déclare  le  compositeur  de  Louise,  indigné  des  prétentions  d'un 
général  assez  facétieux  pour  affirmer  que  le  conseil  de  révision  doit  logiquement 
précéder  et  non  suivre  l'incorporation  des  recrues.  Et,  emporté  par  son  zèle,  sans 
remarquer  les  sourires  amusés  de  la  galerie  toujours  prête  à  découvrir  des  rosseries 
cachées  dans  les  discours  les  plus  ingénus,  l'imprudent  musicien-librettiste  ajoute  : 
"  M.  Albert  Carré  n'en  demandait  pas  tant,  lui  qui  reçut  Louise  sans  en  connaître 
un  mot  ni  une  note.  "  Seigneur  !  gardez  nous  de  nos  amis  !... 

Ce  petit  incident  significatif  d'un  placier  se  refusant  énergiquement  à  montrer 
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ses  échantillons  au  client  ne  fait  que  prouver  davantage  combien  les  affaires  sont 
actuellement  difficiles  dans  ce  grand  magasin  et  avec  quelle  prudence  nous  devons 
en  juger  l'administration. 

Les  seuls  marchés  présentement  conclus  sont  ceux  qui  nous  assureront  la 
propriété  du  Cobzar  de  Madame  Ferrari,  de  la  Roussalka  de  Lucien  Lambert  et  de 
la  Roma  de  Massenet.  Il  faut  également  s'attendre  à  une  reprise  du  Cid  et  de  son 
vaste  ballet  et  à  un  remaniement  assez  sérieux  de  la  Dèjanire  biterroise  de  Saint- 
Saëns.  La  civilité  puérile  et  honnête  qui  règne  dans  l'imposant  monument  amènera 
peut-être  sur  le  plateau  le  Ramsés  de  Paul  Vidal,  le  Scénio  de  Bachelet  ou  un  conte 
lyrique  encore  anonyme  d'André  Gailhard.  Et  nous  verrons  reparaître  Gwendoline, 
Salomé  et  Fervaal  dans  d'excellentes  conditions. 

Mais  l'article-réclame,  l'occasion  sensationnelle  de  la  saison  sera  la  danseuse 
sans  tutu  présentée  par  le  nouveau  chef  de  rayon  des  tulles  et  tarlatanes,  M.  Ivan 
Clustine.  On  a  vu  quelles  discussions  passionnées  a  soulevées  l'annonce  de  cette 
réforme.  11  faut  goûter  l'importance  symbolique  de  ce  geste  hardi.  La  prise  de 
cette  Bastille  chorégraphique  est  d'un  heureux  augure  pour  l'avenir  de  la  danse 
française  que  nous  ne  pouvions  plus  applaudir  qu'à  Pétersbourg  où  à  Moscou.  Le 
maître  de  ballet  ami  et  allié  qui  va  désormais  présider  aux  ébats  de  nos  "  rats  " 
nationaux  nous  rendra  sur  ce  terrain  une  suprématie  que  ses  compatriotes  nous 
avaient  si  brillamment  ravie.  Puissent  les  peintres  habituels  de  la  maison,, ses  déco- 
rateurs, ses  costumiers  et  ses  accessoiristes  ne  pas  trop  paralyser  le  bel  effort  d'art 
auquel  ils  seront  appelés  à  collaborer. 

L'établissement  plus  modeste  mais  supérieurement  achalandé  que  dirige 
M.  Albert  Carré  nous  communique  un  volumineux  catalogue,  riche  en  promesses 
variées.  Il  faut  savoir  lire  entre  les  lignes  de  ce  curieux  document  qui  se  réimprime 
presque  intégralement  chaque  année  sans  changements  appréciables.  Son  rédacteur 
y  manifeste  une  philosophie  sereine  et  un  mépris  total  des  contingences.  Il  estime 
sans  doute  que  les  actes  valent  mieux  que  les  vaines  paroles  et  entend  bien  ne  pas 
engager  le  futur  par  des  communiqués  prématurés.  Pour  que  nul  ne  s'y  trompe  il 
établit  un  plan  de  saison  purement  schématique  où  quelques  noms  conventionnels 
occupent  provisoirement,  à  titre  d'indication,  la  place  des  titres  encore  inconnus 
que  l'avenir  tient  en  réserve  dans  ses  flancs  obscurs.  C'est  ainsi  que  depuis  la 
fondation  du  théâtre  nous  voyons  annoncer  au  début  de  chaque  saison  la  création 
de  Messaouda,  de  Ratez  ou  de  la  Sonate  au  clair  de  lune  de  Bénedictus  sans  qu'il 
nous  soit  venu  à  la  pensée  de  réclamer  la  réalisation  de  ces  projets  essentiellement 
platoniques  et  destinés  sans  doute  à  le  demeurer  toujours.  Il  est  infiniment  pro- 
bable que  Couleur  de  feu,  le  ballet  de  D.E.  Inghelbrecht  joue  actuellement  le  même 
rôle  allégorique  et  que  les  partitions  appelées  à  remplacer  ces  trompe-l'œil  sont 
insoupçonnables  !  Quoi  qu'il  en  soit,  M.  Albert  Carré  met,  en  souriant,  à  notre 
disposition  une  reprise  du  Vaisseau  Fantôme  et  des  Contes  d' Hoffmann,  proclamant 
une  fois  de  plus  son  éclectisme  résolu  et  son  affranchissement  du  fétichisme  de  la 
forme  et  des  genres.  Puis  il  guérira  la  Lépreuse  de  Lazzari  qu'une  écrasante  publi- 
cité handicape  assez  lourdement  et  dont  le  succès  deviendrait  dans  ces  conditions 
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une  sorte  de  miracle.  Pour  répondre  aux  sollicitations  incessantes  de  quelques 
critiques  idéalistes  et  pour  en  finir  une  fois  pour  toutes  avec  un  malentendu  déjà 
ancien,  M.  Carré  s'imposera  l'expérience  de  la  Bérénice  d'Albéric  Magnard,  arra- 
chant ainsi  définitivement  des  mains  de  ce  symphoniste  anti-théâtral  la  palme  du 
martyre  que  nous  étions  habitués  à  lui  offrir  avec  un  touchant  respect.  Et  nous 
verrons  s'il  est  vraiment  une  gloire  plus  noble  et  plus  délicate  que  celle  de  génie 
méconnu  ! 

M.  Arthur  Coquard  nous  a  légué  une  Isdronning  et  M.  Carré,  son  fidèle 
exécuteur  testamentaire  va  nous  "  envoyer  en  possession  "  de  cette  libéralité  dont 
nous  ignorons  l'étendue.  Une  Francesca  da  Rimini  de  Léoni  et  une  Résurrection 
d'Alfano  exerceront  la  pénétration  et  développeront  l'esprit  de  documentation  des 
musicographes  chargés  de  rédiger  d'historiques  avant-premières  sur  les  auteurs. 

M.  Giordano  a  fait  un  Mois  de  Marie,  M.  Félicien  de  Mesnil  a  parachevé  un 
Bénédict  Clanzor  et  M.  Gaston  Lemaire  a  frisé  une  Tête  à  perruque  ;  qu'on  se  le 
dise  !  Le  Matin  de  Floréal  est  de  M.  Marcel  Rousseau,  le  Puits  est  de  M.  Marsick 
et  Denisette  est  de  M.  Fijean  :  qu'on  ne  l'oublie  pas  !  Tous  ces  souvenirs  sont 
utiles  à  conserver  pour  la  composition  de  l'affiche  de  l'an  prochain.  Hœc  olim 
meminisse  juvabis  ! 

La  Tisseuse  d'orties  de  Gustave  Doret  viendra  affirmer  les  droits  de  l'école 
helvétique  et  Ping-Sin  de  Maréchal  défendra  ceux  de  l'art  extrême-oriental. 
M.  Emile  Trépard  avec  Céleste  Prudhommat  livrera  sa  première  grande  bataille  au 
public  parisien  qui  ignore  son  Cantique  des  Cantiques.  Chevauchant  le  balai  de 
la  Sorcière  de  Sardou,  Camille  Erlanger  opérera  une  rentrée  sensationnelle.  On 
accorde  déjà  les  cloches  innombrables  du  Carillonneur  de  Xavier  Leroux.  Les 
Quatre  Journées  de  Zola  ont  fourni  quatre  actes  à  Alfred  Bruneau  et  le  Bon  Roi 
Dagobert  n'en  a  pas  fourni  moins  à  André  Messager.  Enfin  La  Chute  de  la  Maison 
Usher  et  le  Diable  dans  le  Beffroi  seront  sans  doute  livrés  assez  ponctuellement  par 
Debussy  pour  que  l'Opéra-Comique  puisse  nous  en  offrir,  dès  cette  saison, 
l'inappréciable  gourmandise. 

Les  concerts  historiques  d'Henry  Expert  seront,  cette  année  encore,  l'orne- 
ment des  Samedis  et  les  matinées  rétrospectives  du  Jeudi  exploreront  le  répertoire 
des  deux  derniers  siècles.  Sans  songer  à  remplacer  l'ingénieuse  et  imaginative 
Mariquita  par  un  Slave  bondissant,  Albert  Carré  se  propose  d'accorder  au  ballet, 
vivifié  par  l'apport  des  Russes,  une  hospitalité  plus  écossaise.  Agréables  projets 
que  remplaceront  peut-être  des  réalités  imprévues  plus  agréables  encore  ! 

La  Gaîté-Lyrique  ne  fait  pas  "  la  nouveauté  ".  Elle  donnera,  comme  de 
coutume,  tous  ses  soins  à  l'article  courant,  à  la  mode  consacrée  par  un  long  usage. 
M.  Isidore  de  Lara  avec  un  Noël,  M.  le  Borne  avec  les  Girondins  et  M.  Hirschmann 
avec  la  Princesse  au  Moulin  représenteront  les  seules  concessions  faites  à  ce  que  les 
frères  Isola  estiment  être  le  goût  du  jour  !  Un  opéra  de  l'autodidacte  Raoul 
Gunsbourg  et  un  festival  Mozart  ouvriront  et  fermeront  la  calme  saison. 

Le  Trianon  Lyrique,  au  contraire,  étale  des  ambitions  tumultueuses.  Tout  en 
répétant  deux  pièces  nouvelles,  Cartouche  de  Claude  Terrasse   et  La  Vie  Joyeuse 
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d'Hirschmann,  ce  quatrième  théâtre  de  musique  annonce  quarante  ouvrages  parmi 
lesquels  nous  trouvons  Proserpine  de  Saint-Saëns,  la  Traviata,  Hamfet,  Rigoletto, 
le  Trouvère  et  les  Noces  de  Figaro  !  Et  l'audacieux  Félix  Lagrange  ajoute  négli- 
gemment :  "  Nous  monterons  également  YEtoile  du  Nord  que  MM.  Isola  s'étaient 
proposé  de  donner  à  la  Gaîté  mais  qu'ils  durent  abandonner  en  présence  des 
difficultés  de  la  mise  en  scène  "  ! 

Cette  téméraire  ardeur  ne  se  retrouve  pas  chez  les  comités  directeurs  de  nos 
grandes  associations  symphoniques  dont  les  projets  demeurent  ténébreux.  Chevil- 
lard  et  Pierné  se  refusent  à  nous  dévoiler  leur  avenir.  Avec  une  assurance  que 
légitime  le  succès,  ils  recrutent  leurs  abonnés  en  leur  notifiant  exclusivement  la 
date  de  leur  réouverture,  sans  vouloir  leur  confier  leur  programme.  Ce  programme 
pourtant  est  parfaitement  établi  puisque,  depuis  longtemps,  les  porteurs  de  manuscrits 
se  voient  évincer  sous  prétexte  que  toutes  les  affiches  sont  pleines  pour  la  saison  ! 

Mais  à  quoi  bon  publier  ce  que  tous  les  habitués  connaissent  ?  Pourquoi 
forcer  nos  deux  grandes  sociétés  à  recourir  aux  affiches  pour  nous  apprendre  que 
Chevillard  exécutera  des  actes  entiers  de  Wagner,  que  Pierné  donnera  cinq  "  irré- 
vocablement dernières  "  de  la  Damnation  et  que  Pierné  et  Chevillard  passeront  en 
revue,  dans  l'ordre  chronologique,  les  neuf  Symphonies  de  Beethoven  ?... 

Il  faut  louer  au  contraire  M.  Sechiari  de  la  déférence  qu'il  témoigne  à  son 
public.  Ses  douze  concerts  sont  arrêtés  et  ses  programmes  sont  offerts  dès  main- 
tenant à  nos  méditations.  Il  recueillera  donc,  bien  avant  de  lever  sa  baguette  sur 
les  partitions  annoncées,  de  chaleureux  applaudissements  pour  le  goût  éclairé  dont 
il  a  fait  preuve  en  choisissant  Debussy,  Strawinsky,  d'Indy,  Glazounow,  Arensky, 
Kopylow,  Gabriel  Dupont...  etc.  etc.  pour  notre  future  délectation. 

Telles  sont  les  tentations  mises  en  œuvre  pour  nous  ramener,  par  les  voies 
les  plus  rapides,  à  la  Cité  jalouse  et  nous  obliger  à  comparaître  sans  retard  devant 
les  tribunaux  farouches  où  trois  juges  en  habit,  après  une  brève  délibération,  nous 
délivreront  un  numéro  d'écrou  et  ordonneront  à  leurs  sbires  notre  incarcération 
immédiate.  Hélas  !  nous  n'aurions  pas  besoin  de  la  vertu  de  S*  Antoine  pour 
résister  victorieusement  à  ces  modestes  blandices  et  nous  serions  plutôt  tentés  de 
désespérer  d'un  hiver  aussi  pauvre...  si  nous  ne  savions  par  expérience  que  chaque 
saison  amène  tôt  ou  tard  son  plaisir,  mais  que  ce  plaisir-là  aime  nous  surprendre 
et  néglige  toujours  de  se  faire  annoncer  !... 

Emile  Vuillermoz. 

Province 

Pendant  l'été  la  province  vit  principalement  d'importations.  Les  casinos  dont  elle  s'honore 
ne  sont  que  des  succursales  de  nos  petits  orchestres  parisiens,  hiérarchisés  de  l'Association  sym- 
phonique  au  quatuor  de  brasserie.  Il  ne  faut  donc  pas  s'attendre  à  de  surprenantes  initiatives  de 
la  part  de  ces  établissements  qui  se  contentent  d'utiliser  leur  répertoire  de  l'hiver  précédent. 
La  musique  y  joue  d'ailleurs  un  rôle  si  aimablement  effacé  qu'il  est  parfaitement  inutile  de 
chercher  querelle  à  ceux  qui  la  fabriquent  et  à  ceux  qui  la  répandent, 
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Il  convient  pourtant  de  signaler  la  tenue  très  artistique  de  la  saison  de  Dieppe  sous  la 
direction  éclairée  de  Pierre  Monteux.  Les  représentations  de  Jean  Périer,  de  Nelly  Martyl,  de 
Delmas  et  d'Herleroy  laisseront  aux  habitués  du  Théâtre  de  précieux  souvenirs.  Au  Casino, 
Monteux  fit  entendre  Alice  Raveau,  Auguez  de  Montalant  Nicot-Vauchelet,  Enesco,  Staub, 
Hekking  Plamondon,  Fournets  et  toute  une  pléïade  de  virtuoses  de  choix  dans  d'excellents 
programmes.  Gros  effort  :  on  donna  la  IXme  Symphonie  et  la  Damnation  de  Faust,  avec  un 
succès  facile  à  prévoir.  Mais  le  régal  le  plus  délicat  fut  certainement  la  série  d'auditions  de 
musique  de  chambre,  réunissant  les  plus  purs  chefs  d'oeuvres  de  la  littérature  musicale  où  se 
couvrirent  de  gloire  deux  jeunes  artistes  dont  Paris  sut  déjà  apprécier  l'enthousiaste  collabora- 
tion :  Robert  Krettly  et  Yves  Nat.  Il  est  impossible  d'apporter  à  la  traduction  de  la  pensée 
moderne  ou  classique  une  compréhension  plus  fine,  une  sensibilité  plus  fraîche  et  une  techni- 
que plus  accomplie  que  celles  du  violoniste  au  son  pur  qui  émerveilla  les  auditeurs  de  la  Saison 
Russe  par  la  virtuosité  et  la  musicalité  de  ses  soli  et  de  ce  pianiste  fougueux  et  concentré  qui 
apporte  une  telle  conscience  dans  ses  interprétations. 

Les  manifestations  de  musique  départementale  sont  plus  rares  que  jamais.  La  ville 
d'Amlbert  a  renoncé  aux  fêtes  Chabrier  qu'elle  devait  nous  offrir  et  les  a  ajournées  au  pro- 
chain printemps.  St  Jean  de  Luz  a  célébré  ses  fêtes  traditionnelles  en  faisant  retentir  les 
voûtes  de  son  église  d'une  Messe  palestrinienne,  les  échos  de  son  théâtre  de  verdure  de  l'Esther 
de  J.B.  Moreau  et  les  lambris  de  sa  Salle  Jeanne  d'Arc  d'un  récital  de  piano  par  Blanche 
Selva.  Le  zèle  et  le  dévouement  de  René  de  Castéra  provoquèrent  ces  miracles. 

Un  jeune  chef  de  musique  militaire,  M.  Goguillot  étonne  et  ravit  les  habitants  de 
Cherbourg  en  exaltant  au  moyen  de  cinquante  fantassins  mélodieux  les  mémoires  vénérées 
de  Mozart  et  de  Beethoven. 

Mais  il  faut  accorder  une  mention  toute  spéciale  à  la  remarquable  tentative  de  décentra- 
lisation qui  s'appelle  l'Art  à  l'Ecole.  La  section  de  Guéret  nous  communique  six  programmes 
admirablement  composés  où  l'auditeur,  guidé  par  des  conférenciers  de  talent  tels  que  MM. 
Fouassier  et  Refort,  passe  en  revue  Scarlatti,  Haendel,  Bach,  Mozart,  Beethoven,  Schumann, 
César  Franck,  Moussorgski,  Saint-Saëns,  Ropartz  et  Debussy  !  Les  habitants  de  Guéret  ne 
connaissent  pas  leur  bonheur. 


Etranger 


A  BAYREUTH.  —  La  grande  impression  artistique  de  cette  année  à  Bayreuth  aura 
surtout  été  provoquée  par  un  Parsifal  complètement  renouvelé  quant  aux  décors  et  à  la  mise 
en  scène,  et  plus  encore  peut-être  par  les  Maîtres-Chanteurs  de  Nuremberg  admirablement 
réalisés.  Cette  œuvre  est  peut-être  une  des  plus  difficiles  à  interpréter  au  théâtre,  non  seule- 
ment à  cause  de  ses  choeurs  dont  la  mise  au  point  est  des  plus  délicates,  de  son  orchestre  qui 
est  tout  en  nuances  et  fines  ciselures,  mais  aussi  par  le  nombre  de  premiers  rôles  qu'elle  com- 
porte et  qui  exigent  des  artistes  dramatiques  et  des  chanteurs  éprouvés.  Tout  cela  doit  garder 
cependant  l'apparence  de  la  vie  ordinaire,  de  l'expression  spontanée.  Dans  l'oeuvre  de  Wagner, 
c'est  une  admirable  partition  exceptionnelle  dont  il  a  dit  lui-même  avec  raison  dans  une 
lettre  à  Peter  Cornélius  (janv.  1862)  :  "  Das  ist  mein  genialstes  Produkt  ;  du  hast  keine 
Ahnung  davon,  was  das  ist,  was  es  mir  ist,  und  was  es  meinen  Freunden  sein  wird  ".  l  — 

1  C'est  ma  production  la  plus  géniale  ;  tu  n'as  aucune  idée  de  ce  que  c'est,  de  ce  que  c'est  pour  moi,  et 
de  ce  que  ce  sera  pour  mes  amis.  " 


LE  MOIS  55 

En  effet,  Y  étincelle  du  génie  est  ici  partout  présente,  tandis  que  la  grande  flamme  de  ses  autres 
compositions  n'apparait  qu'un  moment,  dans  les  passages  de  haut  lyrisme.  Après  cette  immense 
tragédie  de  l'amour  et  de  la  mort  qu'est  Tristan  et  Isoldey  voici  l'œuvre  de  la  joie,  de  l'humour, 
de  la  vie,  avec  sa  note  de  mélancolie  résignée  et  de  haute  sagesse  ;  de  plus  l'expression  de 
l'idéal  artistique  de  l'auteur  :  le  respect  sacré  des  belles  traditions  d'accord  avec  l'enthousiasme, 
le  progrés,  l'évolution  vers  les  formes  nouvelles.  Tout  cela  est  unique,  "  puisé  dans  la  vie 
même  "  comme  Goethe  l'aimait.  Mais  c'est  avant  tout  le  miroir  de  la  Germanie  qu'on  y 
perçoit  ;  l'oeuvre  est  nationale  au  plus  vrai  sens  du  mot,  et  c'est  pourquoi  elle  n'est  vraiment 
réalisée  entièrement  que  dans  sa  patrie. 

Bayreuth  en  a  donné  une  interprétation  saisissante  de  vie  et  de  couleur.  Cela  est  dû  en 
grande  partie  à  la  maîtrise  de  Hans  Richter  qui  dirigeait.  N'est-ce  pas  émouvant  de  penser 
que  celui  qui  fit  la  copie  du  manuscrit  fraîchement  composé,  qui,  à  la  toute  première  des 
Maîtres  à  Munich,  en  1868,  conduisit  les  chœurs  sous  l'œil  même  de  Wagner,  se  trouve 
encore  aujourd'hui  à  la  tête  de  cette  œuvre  et  la  dirige  avec  une  verve  et  un  entrain  extraor- 
dinaires. Jamais  l'ouverture  ne  nous  a  paru  plus  fraiche,  plus  franchement  saine,  forte,  vivante, 
seulement  élargie  vers  la  fin  majestueuse  et  triomphante.  Et  toute  l'œuvre  répondait  à  ce 
merveilleux  prélude,  apparaissant  dans  son  incroyable  unité  malgré  la  conception  et  la  compo- 
sition constamment  arrêtées  et  brisées  de  ce  drame  dont  la  première  esquisse  est  de  1845 
(Marienbad)  et  les  dernières  pages  de  Lucerne  et  Munich,  vers  1867. 

La  partition  est  une  des  plus  vastes  qui  soient  ;  à  Bayreuth  où  on  l'a  donnée  sans 
coupures,  elle  a  paru  vraiment  passer  comme  une  "  fumée  ".  L'action  animée  des  deux 
premiers  actes  ne  provoque  aucune  impression  de  longueur.  Le  caractère  méditatif,  puis 
intime,  enfin  la  double  fête  du  troisième  acte  amènent  tant  de  sentiments  divers  qu'ici  non 
plus  on  ne  s'aperçoit  pas  du  long  développement  des  situations.  Une  interprétation  de  premier 
ordre  y  fut  aussi  pour  beaucoup  ;  il  nous  faut  surtout  citer  un  Hans  Sachs  remarquable  réalisé 
par  Hermann  Weil  (Stuttgart)  ;  le  Walter  de  Stolzing  de  Walter  Kirchhoff  (Berlin),  David  de 
Cari  Ziegler,  Pogner,  de  Richard  Mayr,  Kothner,  de  Nic.Geisse-Winkel  et  Lene  de  Gisela 
Staudigl.  Pour  Eva  (Lilly  Hafgren-Waag)  ce  fut  en  général  bien,  vocalement  surtout,  mais 
une  note  d'humour  aurait  dû  parfois  en  relever  davantage  le  charme.  Quant  au  'Beckmesser  de 
Heinrich  Schultz,  il  est  certainement  des  plus  intéressant,  mais  certainement  trop  caricatural  ; 
ainsi  ce  n'est  plus  un  caractère.  La  compréhension  voulue  par  l'acteur  fut  au  reste  remarqua- 
blement réalisée  et  accusée  par  une  diction  mordante  à  souhait.  Les  chœurs  furent  en  tous 
points  irréprochables,  chantant  et  jouant  avec  un  enthousiasme  sans  pareil.  Les  décors  superbes  : 
la  vérité  même  ! 

Pour  Parsifal,  le  renouvellement  du  décor  primitif  fut  une  excellente  chose  :  le  jardin 
des  Filles-Fleurs  et  elles-mêmes  du  reste  avaient  justement  et  souvent  fait  l'objet  de  critiques 
sévères  et  sérieuses.  Aujourd'hui,  il  semble  qu'il  serait  difficile  de  réaliser  beaucoup  mieux  cette 
évocation  extrêmement  délicate  de  lieux  enchantés.  Les  oppositions  de  tons  violents  qui  carac- 
térisaient autrefois  ce  tableau  ont  été  remplacées  par  une  chaude  harmonie  de  couleurs  autom- 
nales d'abord  ;  les  branches  d'arbres  géants  descendent  jusqu'à  la  rampe,  formant  comme  un 
rideau  transparant  et  mouvant  derrière  lequel  évoluent  les  Filles-Fleurs  dont  les  costumes  sont 
aussi  améliorés  —  sans  être  tous  parfaits  encore.  Dès  l'arrivée  de  Kundry,  une  nouvelle 
magie  transforme  la  forêt.  Des  colorations  plus  fraîches,  plus  vaporeuses  apparaissent  et  rem- 
placent peu  à  peu  les  premières  dans  une  lumière  plus  rayonnante  toujours.  Tout  le  charme 
semble  émaner  de  Kundry  même,  l'enchanteresse  dont  la  séduction  veut  enlacer  Parsifal.  Le 
tableau  est  merveilleux,  admirablement  soutenu  par  cette  musique  unique  et  passionnée. 
Quant  à  l'écroulement  du  jardin  magique,  il  est  réalisé  de  main  de  maître,  et  l'impression  du 
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désert,  de  solitude,  d'anéantissement  qui  reste  à  la  fin  du  deuxième  acte  est  vraiment  poignante 
et  prépare  à  l'audition  du  prélude  suivant  avec  ses  phrases  si  douloureuses,  brisées  et  affaissées 
et  toutes  ses  sombres  harmonies. 

La  scène  mouvante  précédant  les  deux  diverses  cérémonies  au  temple  du  Graal  est  non 
moins  remarquable,  et  le  tempo  assez  lent  pris  par  le  chef  d'orchestre,  Karl  Muck,  la  rythme 
à  merveille. 

Interprétation  dans  l'ensemble  excellente  aussi  :  orchestre  d'une  superbe  sonorité  ;  les 
cuivres  notamment  sont  d'une  "  distinction  "  rare  ;  le  quatuor  d'une  belle  plénitude  ; 
l'ensemble  riche  et  d'irréprochable  justesse. 

Parsifal,  c'était  E.  Van  Dyck,  pendant  longtemps  l'unique  titulaire  du  rôle.  Comme 
compréhension,  je  ne  sais  rien  de  plus  profond,  de  plus  vibrant,  de  plus  émotionnant.  La  voix 
d'un  timbre  clair,  éclatant,  n'a  peut-être  plus  la  fraîcheur  juvénile,  mais  quelle  admirable 
diction,  quel  accent  sur  chaque  parole  et  que  d'âme,  dans  le  moindre  signe,  dans  chaque  atti- 
tude !  Le  tout  d'une  impeccable  musicalité,  donnant  une  impression  de  réalisation  définitive, 
insurpassable  dont  rien  ne  peut  s'oublier.  La  Kundry  d'Anna  Bahr-Mildenburg  fut  une  digne 
partenaire  ;  elle  aussi  a  traduit  ce  rôle  si  difficile  avec  une  singulière  profondeur  et  une 
intéressante  personnalité.  Le  Gurnemanz  d'un  tout  jeune  acteur,  Cari  Braun,  est  une  des  plus 
belles  réalisations  que  nous  ayions  eues  de  cette  noble  figure  ;  le  Klingsor  de  Schutzendorf- 
Bellwidt  est  resté  la  perfection  même.  Pour  Amfortas  de  Werner  Engel,  il  ne  nous  parait  pas 
qu'au  premier  acte,  le  paroxysme  douloureux  ait  été  rendu  ni  dans  l'attitude,  ni  dans  le  chant  ; 
au  troisième  acte,  par  contre,  ce  fut  plein  d'émotion,  de  passion  et  remarquablement  chanté.  — 
Ici  aussi  comme  dans  les  Maîtres  Chanteurs,  les  chœurs  stylés  par  le  Prof.  Rtidel  ont  été 
au-dessus  de  tout  éloge. 

Quant  à  Y  Anneau  de  Nibelung,  l'ensemble  fut  bien.  Siegfried  Wagner  en  avait  assumé  la 
direction.  Nous  y  avons  retrouvé  les  interprètes  habituels  :  Mmes  Ellen  Gulbranson  (Brunnhilde\ 
Schumann-Heinck  (Erda\  Matzenauer  {JValtraute\  Reuss-Belce  (Fricka)  et  Hans  Breuer 
(Mime).  Parmi  les  nouveaux  titulaires,  le  plus  remarquable  est  A.  von  Bary  dans  Siegfried, 
acteur  et  chanteur  supérieurement  doué  ;  Mme  Saltzmann-Stevens,  une  Sieglinde  héroïque  ; 
H.  Weil  (Hagen  et  Hunding),  Hensel  dont  le  Loge  ne  fit  pas  oublier  l'irremplaçable  Briese- 
meister,  enfin  Urlus-Siegmund,  une  belle  voix  surtout,  et  Habich  dans  Alberich. 

L'ensemble  de  ces  représentations  accuse  un  effort  d'art  soutenu,  longuement  préparé  du 
reste  par  des  répétitions  sérieuses  permettant  une  mise  au  point  et  une  belle  unité  difficilement 
réalisées,  ailleurs. 

May  de  Rudder. 

FLORENCE.  —  Peu  de  chose  à  mentionner  pour  la  fin  de  la  saison.  Nous  espérions 
quelques  concerts  d'orchestre  qui  n'ont  pas  eu  lieu.  L'événement  musical  le  plus  marquant 
a  été  l'exécution  au  concert  d'une  sélection  de  Y  Armide  de  Lulli,  exécution  donnée  par  les 
soins  de  la  Section  florentine  de  Y  Association  des  musicologues  Italiens.  M.  Guido  Tacchinardi, 
directeur  de  l'Institut  musical  de  Florence,  avait  fait  la  sélection,  M.  Carlo  Cordara  avait' 
reconstitué  les  parties  d'orchestre.  Notre  éminent  collègue  M.  Arnoldo  Bonaventura,  président 
de  la  Section  florentine  s'était  chargé  de  l'organisation  artistique  du  concert,  que  dirigeait 
M.  Alberto  Bimboni.  Il  ne  m'a  malheureusement  pas  été  possible  d'y  assister,  mais  les  noms 
que  je  viens  de  citer  me  sont  de  sûrs  garants  que  l'exécution  a  été  digne  de  la  plus  belle  œuvre 
du  Florentin  devenu  français. 

M.  Olschki  nous  a  fait  entendre  pour  la  première  fois  dans  une  charmante  soirée  privée 
des  compositions  inédites  de  Paganini,  dont  les  manuscrits  sont  en  sa  possession  :  Le  Deuxième 
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Mes  chers  collègues,  1 

C'est  un  bien  triste  devoir  qu'il  me  faut  accomplir  aujourd'hui 
devant  vous,  en  rendant  hommage  à  la  mémoire  d'un  homme,  qui  vient 
de  nous  quitter  si  brusquement.  Vous  connaissez  tous  la  mort  subite, 
imprévue,  foudroyante,  de  celui  qui  présidait  aux  destinées  de  notre 
section  depuis  quelques  années,  et  aux  travaux  de  nos  séances,  de  celui 
qui  nous  avait  conduits  au  congrès  de  Vienne,  et  que  sa  santé  avait 
empêché  de  nous  guider  au  congrès  de  Londres,  de  celui  enfin  que  nous 
nous  apprêtions  à  élire  à  nouveau,  et  qui  eut  été  notre  soutien  dans  la 
préparation  difficile  du  congrès  de  Paris  ! 

Charles  Malherbe  était  né  à  Paris  le  21  avril  1853.  ^es  journaux 
nous  ont  appris  qu'il  était  par  sa  mère,  née  Mozin,  de  la  famille  de 
Théodore  Mozin  (1766- 1850)  et  de  Désiré-Théodore  Mozin,  second 
prix  de  Rome  en  1841  et  professeur  d'harmonie  au  Conservatoire. 
Il  se  trouvait,  en  outre,  petit-neveu  d'une  célèbre  chanteuse  du  Théâtre 
Italien  du  XVIIIe  siècle,  Mme  Laruette.  La  musique  lui  souriait.  Après 
de  solides  études  au  Lycée  Louis-Le  Grand,  où  il  fut  l'élève  de  l'excellent 
professeur  de  piano  Testard,  il  prit  pour  guide  Danhauser,  et  se  dirigea 
vers  la  musique  aimable,  alors  représentée  par  Delibes,  Massé,  Massenet, 
Saint-Saëns. 

En  un  autre  temps,  Malherbe  eut  pris  place  parmi  les  compositeurs 
de  demi-caractère,  dont  la  musique  française  offre  tant  de  bons  exemples. 
La  révolution  qui  s'accomplit  rapidement  dans  cet  art,  depuis  la  guerre, 
l'empêcha    de    manifester    un    talent    bénévole.    Comme    son    collègue 

1  Allocution  prononcée  par  M.  Ecorcheville,   vice-président  de  la  Section  de  Paris  de  la  Société  Interna- 
tionale de  musique,  dans  la  séance  de  1 8  octobre,  levée  en  signe  de  deuil. 
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Weckerlin,  bibliothécaire  du  Conservatoire,  Malherbe  dut  conserver  en 
portefeuille  plusieurs  œuvres  achevées,  et  notamment  des  opéras-comiques 
tels  que  :  /  Ordonnance,  Les  Trois  Commères ;  La  Bar  bière  de  cette  ville.  On 
a  cependant  joué  de  lui,  au  Mans,  V Amour  au  Camp,  en  1905,  et,  en  1896, 
à  l'Odéon,  la  musique  de  scène  pour  les  Teux  Clos,  comédie  de  Michel 
Carré  et  Régamey.  Cette  dernière  œuvre,  inspirée  d'une  légende  japonaise, 
a  ceci  de  singulier  qu'elle  fut  imitée  par  Clemenceau  quelques  années 
plus  tard,  et  fournit  une  brillante  carrière  sous  le  nom  de  Voile  du  bonheur. 

On  cite  encore  un  ballet  pantomime,  à  quatre  mains  pour  piano, 
Cendrillon,  et  les  récits  de  T)om  Procopio,  l'œuvre  posthume  de  Bizet, 
représentée  à  Monte  Carlo  en  1906.  Enfin  des  compositions  pour  piano, 
des  arrangements,  et  des  remaniements.  Mais  tout  ceci  n'était  pas  suffi- 
sant pour  remplir  la  carrière  d'un  homme  actif  —  actif  et  pourtant 
dépourvu  de  cette  ardente  combativité  indispensable  dans  la  bataille 
artistique.  De  bonne  heure,  Malherbe  dirigea  les  efforts  de  son  esprit 
lettré  dans  la  voie  paisible  de  l'érudition. 

De  1886  à  1896,  nous  le  voyons  collaborer  avec  Albert  Soubies  à  : 
L'Œuvre  dramatique  de  Wagner  (1886)  ;  Précis  d'une  histoire  de  l'opéra 
comique  (1887)  ;  Mélanges  sur  Richard  Wagner  (1891)  ;  Histoire  de  la 
seconde  salle  Favart  (1896).  Puis,  seul,  il  écrit  de  nombreuses  notices,  il 
rédige  le  Catalogue  bibliographique  de  la  Section  française  de  l'exposition  de 
Bergame,  pour  le  centenaire  de  Donizetti,  il  répand  des  articles  nombreux 
dans  le  Ménestrel,  le  Monde  Artiste,  la  Revue  d'art  dramatique,  le 
Bulletin  de  la  S.  H.  T.,  la  revue  S.  I.  M.  Nous  venons  de  lire  son  Auber, 
et  nous  attendions  son  Weber,  qui  malheureusement  n'est  pas  prêt.  Enfin 
la  grande  édition  des  Œuvres  de  Rameau,  qui  connut  des  débuts  mouve- 
mentés avec  Magnard  et  St.  Saëns,  fut  heureusement  et  logiquement 
menée  jusqu'au  point  où  nous  la  voyons  aujourd'hui,  par  les  soins  de 
l'archiviste  patient  et  du  collectionneur  avisé  qu'était  Charles  Malherbe. 

En  1892,  Malherbe  offrit  à  Nuitter  sa  collaboration  gracieuse  aux 
Archives  de  l'Opéra.  Il  fut  agréé  avec  joie.  Trois  ans  plus  tard,  par  la 
mort  de  Nuitter,  par  l'absence  systématique  de  Reyer,  et  grâce  aux 
excellents  rapports  qu'il  conserva  toujours  avec  l'archiviste  en  titre  Banès, 
Malherbe  se  trouva  le  véritable  représentant,  aux  yeux  du  public,  de  la 
bibliothèque  de  l'Académie  Nationale  de  musique.  Il  dut  cependant 
attendre  la  mort  de  Reyer  en  1907  pour  recevoir,  dans  cette  bibliothèque 
dont  il  était  l'âme,  un  titre  et  une  situation  officielle. 
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Il  les  méritait,  et  l'on  ne  saurait  trop  dire  que  l'influence  de  Malherbe 
sur  ce  précieux  dépôt,  tout  en  s'exerçant  modestement  et  sans  bruit,  fut 
considérable  et  bienfaisante.  Notre  président  sut  mettre  l'ordre  et  encou- 
rager la  méthode,  là  où  régnait  bien  souvent  l'indifférence  et  la  confusion. 
Aujourd'hui  la  bibliothèque  proprement  dite  est  classée.  Le  fond  si  riche 
des  livrets  a  été  inventorié.  La  collection  des  trois  mille  volumes  de 
folklore,  acquis  personnellement  par  Malherbe  de  M.  Weckerlin  est 
presque  entièrement  sur  fiches.  La  grande  série  des  cartons  d'archives  de 
Nuitter,  où  régnait  le  chaos,  commence  à  s'ordonner.  Notre  collègue 
M.  Teneo  fut  en  tout  ceci  le  précieux  collaborateur  de  Malherbe,  et  cette 
bibliothèque,  qui  est  avant  tout  destinée  au  théâtre,  peut  rendre  mainte- 
nant de  réels  services  à  ceux  qui  veulent  bien  en  connaître  le  chemin. 

Malherbe  n'était  d'ailleurs  pas  un  bibliographe  de  profession.  Homme 
du  monde,  ami  des  arts,  mécène,  collectionneur,  l'étude  et  la  recherche 
des  livres  n'étaient  pas  pour  lui  une  contrainte,  mais  un  plaisir.  La  musi- 
cologie française  lui  devra  un  caractère  charmant  d'urbanité,  et  un  bon 
renom  de  courtoisie,  qui  l'honore.  Grâce  à  lui,  elle  a  pu  pénétrer. là  où  la 
science  abstruse  n'eut  pas  été  accueillie,  et  où  la  simple  critique  eut 
manqué  de  crédit.  L'érudition  musicale,  dont  nous  défendons  tous  ici  la 
cause,  a  besoin  d'hommes  comme  Malherbe,  pour  pouvoir  aller  en  ville. 
Mais  Malherbe  n'avait  pas  seulement  le  respect  du  document,  qui  fait 
tout  savant  véritable,  il  en  avait  la  passion,  et  l'on  sait  quelle  merveilleuse 
collection  d'autographes  il  laisse  derrière  lui.  C'est  un  fond  unique,  connu 
du  monde  entier  et  que  la  France  est  fière  de  posséder.  En  outre  Malherbe 
avait  rassemblé  une  collection  d'un  tout  autre  genre.  C'est  la  réunion, 
aussi  complète  que  possible,  des  titres  imagés,  des  pièces  volantes  d'icono- 
graphie, anecdotiques,  fugitives,  qui  ont  paru  de  1800  à  1900.  Cette 
réserve  immense  et  presque  ignorée  ira  sans  doute  grossir  les  richesses 
de  notre  Département  des  Estampes  à  la  Bibliothèque  Nationale. 

Tel  que  nous  l'avons  connu,  et  tel  que  le  montre  l'orientation  de  sa 
vie  laborieuse  et  de  ses  travaux  éclairés,  Charles  Malherbe,  apparaît 
surtout  comme  un  bienveillant.  C'est  un  sentiment  de  bienveillance,  la 
piété  du  souvenir,  qui,  de  bonne  heure,  dirigea  son  attention  vers  les  ma- 
nuscrits de  musiciens,  épaves  du  génie  auxquelles  personne  n'accordait 
d'intérêt.  C'est  la  bienveillante  sympathie  qui  l'attacha  aux  vieux  papiers 
accumulés  à  l'Opéra  par  le  chercheur  Nuitter.  C'est  encore  la  générosité 
qui   dispersait  sa  vie,  en   la  mettant   pour  ainsi  dire   au  service  de   tous, 
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aussi  bien  des  héritiers  Donizetti  que  des  Concerts  Colonne  ;  car  Mal- 
herbe était  pour  le  monde  musical,  une  source  intarissable  de  précieux 
renseignements.  C'est  peut-être  encore  elle  qui  l'empêcha  de  réaliser  le 
rêve  le  plus  cher  de  sa  vie,  et  de  franchir  le  seuil  de  la  Légion  d'honneur. 
On  savait  si  bien  que  sa  douceur  était  inépuisable,  sa  patience  infinie!  On 
avait  si  peu  à  redouter  de  lui  !  Et  l'on  ne  prévoyait  pas  que  cette 
déception,  toujours  renouvelée,  altérerait  sa  santé,  au  point  de  contribuer 
à  l'affection  du  système  sanguin  qui  a  causé  sa  mort  ! 

C'est  enfin  l'amabilité  d'un  esprit  ouvert,  et  gagné  à  toutes  les  causes 
musicales  qui  amena  Malherbe  vers  notre  Société,  dont  le  caractère 
international,  et  quelque  peu  germanique,  au  début,  l'avait  tout  d'abord 
effrayé.  Et  là,  son  esprit  de  conciliation  lui  acquit  bien  vite  toutes  les 
sympathies.  Il  voulut  accepter  les  charges  et  les  responsabilités  présiden- 
tielles. Depuis  trois  ans  il  s'était  assujetti  à  prendre  part  à  toutes  nos 
séances,  sans  presque  en  manquer  aucune,  témoignant  comme  nous 
l'écrivait  un  de  nos  membres,  d'une  affabilité  sans  lacune^  parlant  avec 
chaleur  et  abondance,  et  sachant,  dans  les  moments  difficiles  où  les  senti- 
ments personnels  entrent  en  jeu,  modérer  les  audaces  et  élever  les  débats. 
Ici,  plus  que  partout  ailleurs,  la  perte  que  nous  déplorons  aujourd'hui  se 
fera  sentir.  C'est  un  ami,  un  homme  de  bon  conseil  et  de  dévouement, 
un  esprit  de  sagesse  et  d'autorité  qui  disparaît  de  notre  société. 


FRANZ  LISZT 

EN     1873 


Je  dois  commencer  par  m'excuser  de  me  mettre  moi-même  en  cause 
dans  ce  récit.  Le  "  moi  "  me  paraissant  de  plus  en  plus  haïssable  à 
mesure  que  j'avance  dans  la  vie,  les  instances  seules  de  l'aimable  directeur 
du  S.  I.  M.  m'ont  décidé  à  présenter  ici  quelques  souvenirs  personnels. 
—  S'ils  paraissent  fastidieux  au  lecteur,  j'en  laisse  à  la  Revue  toute  la 
responsabilité... 

En  l'été  de  l'année  1873,  je  parvins  à  mettre  en  exécution  un  projet 
qui  me  tenait  au  cœur  depuis  longtemps  déjà,  celui  d'effectuer  une 
tournée  artistique  à  travers  l'Allemagne.  Certes,  le  musée  de  Dresde,  le 
Belvédère  de  Vienne  et  la  Pinacothèque  munichoise  constituaient  de 
bien  puissants  attraits,  car,  à  cette  époque,  les  conservateurs  des  musées 
allemands  ne  s'étaient  point  encore  arrogé  le  droit  d'abîmer,  par  de 
savantes  retouches,  les  chefs-d'œuvre  confiés  à  leur  garde  ;  mais,  ce  qui 
m'attirait  surtout  dans  la  patrie  de  Bach  et  de  Beethoven,  c'était  le  désir 
d'entendre  la  musique  allemande  dans  son  milieu,  et  l'ambition  —  qui 
me  semblait,  à  moi,  modeste  élève  de  Franck,  follement  outrecuidante  — 
de  voir  de  tout  près  trois  musiciens  que  j'admirais  alors  profondément  : 
Richard  Wagner,  Johannes  Brahms  et  Franz  Liszt.  Je  partis,  bien  muni 
de  lettres  de  recommandation  de  Franck  et  de  Saint-Saëns,  emportant 
dans  ma  valise  plusieurs  ouvrages  nouvellement  parus  que  mes  deux 
compatriotes  me  chargeaient   de  remettre  à  leurs  confrères   allemands. 

Wagner  habitait  alors  à  Bayreuth  une  maison  sur  la  promenade 
dite  :  Dama/Ue,  (Wahnfried  n'était  pas  encore  construit  à  cette  époque). 
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Il  travaillait  avec  passion  à  la  dernière  scène  du  Crépuscule  des  IDkux  et 
il  ne  me  fut  permis  de  l'apercevoir  que...  de  dos. 

Brahms,  que  j'avais  été  chercher  —  troubler  peut-être  —  dans  sa 
résidence  estivale  de  Tiïtzing,  au  bord  du  lac  Starnberg,  me  reçut  fort 
impatiemment  —  en  France,  nous  dirions  "  impoliment  "  —  jetant  de 
côté  avec  une  dédaigneuse  brusquerie,  les  lettres  et  la  musique  que  lui 
présentait,  intimidé,  un  jeune  élève  du  Conservatoire  de  Paris. 

Des  trois  musiciens  que  j'allais  chercher  en  Allemagne,  seul,  Liszt 
m'accueillit  avec  une  bonté  et  une  bienveillance  dont  je  lui  restai  toujours 
reconnaissant. 

Débarqué  à  Weimar  par  un  soir  d'orage,  quelle  ne  fut  pas  ma 
déception  en  apprenant  que  l'auteur  de  la  TDante-Sinfonie  était  absent  et 
rentrerait  "  on  ne  sait  quand  "...  Mon  chagrin  était  tel  qu'il  émut  mon 
seul  commensal  de  l'hôtel  Erbprinz,  un  certain  comte  Fredrow,  polonais 
ou  russe  de  naissance,  cosmopolite  de  profession,  un  "  vieux  beau  " 
comme  on  en  pouvait  rencontrer  à  Paris  sous  le  deuxième  Empire,  et 
dont  la  tête,  depuis  les  cheveux  jusqu'aux  dents  et  aux  favoris,  était 
presque   complètement   artificielle. 

Cet  excellent  diplomate,  —  je  crois  qu'il  était  alors  chancelier 
d'une  quelconque  puissance,  à  Weimar,  —  me  donna,  en  dînant,  des 
paroles  de  consolation  et  d'encouragement  et  mit  le  comble  à  ses  bienfaits 
en  me  présentant  ce  même  soir  à  Lassen,  chef  d'orchestre  de  la  Cour, 
que  nous  trouvâmes  trônant  dans  une  brasserie  entre  plusieurs  jolies 
femmes  et  un  grand  nombre  de  litres  de  bière.  Lassen  m'assura  que 
l'absence  de  Liszt  ne  serait  pas  de  longue  durée  et  se  chargea  de  me 
présenter  au  maître  dès  le  retour  de  celui-ci.  En  effet,  quelques  jours 
plus  tard,  je  pénétrais,  à  la  suite  du  bon  Capellmeister,  dans  cette  villa  du 
Parc  de  Weimar  que   tous  les   élèves  de  Liszt  ont  connue  et   fréquentée. 

Il  était  neuf  heures  du  matin  ;  le  maître,  en  manches  de  chemise, 
était  en  train  de  déguster  le  traditionnel  fruhstûck  ;  un  geste  rapide  et 
sévère  nous  consigna  à  la  porte,  déjà  entr'ouverte,  du  salon....  Je  tremblais 
qu'il  ne  voulut  point  me  recevoir,  mais  je  fus  bientôt  rassuré  lorsque  je 
le  vis  nous  ouvrir  lui-même  la  portière  en  tapisserie,  tout  en  boutonnant 
fébrilement  sa  longue  soutane  d'abbé  romain.  J'appris  plus  tard  qu'il  ne 
voulait  admettre  aucun  visiteur  avant  d'avoir  préalablement  endossé  cet 
habit  mi-ecclésiastique. 

A  peine  lui  eus-je  débité  —  bien   imparfaitement  —  une  phrase 
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cependant  longuement  préparée  la  veille  au  soir,  que  je  me  sentis  aussitôt 
en  confiance.  J'ai  eu  l'occasion  d'être  présenté  à  nombre  d'artistes  renom- 
més, mais  aucun  —  Franck  excepté  —  ne  m'accueillit  avec  autant  de 
simplicité  et  de  cordiale  bonhomie. 

Parcourant  des  yeux  la  Sonate  de  violoncelle  de  Saint-Saëns  et  lisant 
seul,  au  piano,  la  réduction  à  quatre  mains  du  Prélude  de  Rédemption,  il 
s'étendit  en  éloges  sur  les  deux  compositeurs  français  qui  lui  faisaient 
hommage  de  leurs  œuvres  ;  puis,  me  questionnant  sur  ma  vocation  et 
apprenant  que  je  travaillais  à  un  Wallenstein,  il  se  mit  à  me  dépeindre  le 
caractère  musical  de  l'œuvre  de  Schiller,  en  quelques  mots  d'une  logique 
et  d'une  lucidité  merveilleuses. 

A  l'issue  de  cette  première  entrevue,  il  me  convia,  d'une  façon  qui 
n'admettait  point  de  réplique,  à  venir  chaque  jour  partager  son  repas 
matinal  et  à  rester  auprès  de  lui  pendant  une  heure. 

C'est  ainsi  que  la  brève  escale  que  j'avais  projeté  de  faire  à  Weimar 
se  changea  en  un  séjour  de  plusieurs  mois  dont  j'ai  gardé  un  ineffaçable 
souvenir. 

Je  renonce  à  décrire  les  causeries  quotidiennes  dont  le  maître,  je 
dois  le  dire,  faisait  presque  seul  tous  les  frais,  traitant  toutes  les  questions 
avec  une  égale  abondance,  et  plus  volontiers  les  sujets  philosophiques  et 
ceux  d'un  intérêt  esthétique  général,  que  les  questions  purement  musi- 
cales ;  moi,  j'écoutais,  et  je  m'en  trouvais  bien.  —  Il  ne  négligeait  point 
cependant  ce  qui  pouvait  être  utile  à  mon  éducation  de  musicien  ;  c'est 
ainsi  qu'un  soir,  je  trouvai,  en  rentrant  à  l'hôtel,  un  billet  ainsi  conçu  : 
"  Deux  morceaux  de  vive  et  originale  allure  seront  essayés  demain 
"  matin,  au  théâtre;  venez-y.  Votre  Fr.  Liszt.  "  Et,  le  lendemain,  j'avais 
la  bonne  fortune  d'assister  au  plus  étrange  des  spectacles.  Le  minuscule 
orchestre  grand-ducal  (on  n'y  comptait  que  deux  violoncelles)  assemblé 
dans  la  pénombre  du  petit  théâtre  de  la  Résidence,  déchiffrait  des  poèmes 
symphoniques  russes  nouvellement  parus,  parmi  lesquels  la  deuxième 
version  du  Sadko  de  Rimsky-Korsakow.  Liszt  dirigeait  cette  lecture  d'une 
façon  plus  originale  encore  que  ne  pouvaient  l'être  les  morceaux  exécutés. 
Sûr  de  ses  symphonistes,  il  se  contentait  d'indiquer  du  doigt  le  rythme 
des  premières  mesures,  puis,  croisant  les  bras,  il  laissait  l'orchestre  conti- 
nuer seul  et  ne  reprenait  le  geste  directeur  qu'aux  points  d'arrêt  ou  aux 
changements  de  mouvement.  Et  c'était  un  enchantement  que  d'entendre 
cet   orchestre  jouant   en    "  musique  de  chambre  "   et   de  voir  le  vieux 
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maître  écouter  ardemment  ces  œuvres  d'une  conception  et  d'une  écriture 
alors  nouvelles,  dont  il  signalait  parfois  les  inutiles  duretés  par  une 
grimace  significative. 

Ce  fut  au  sortir  de  cette  séance  que  le  maître  me  présenta  à 
plusieurs  de  ses  élèves  officiels  :  le  beau  russe  Richard  Metzdorf,  l'améri- 
cain John  Orth,  Anton  Urspruch,  qui,  seul  peut-être  parmi  les  musiciens 
allemands,  sut  discerner  la  beauté  et  la  pureté  esthétique  du  chant  grégo- 
rien, Berthold  Kellermann  qui  devint  directeur  du  Conservatoire  de 
Munich,  enfin  miss  Amy  Fay,  blonde  et  piquante  américaine  que  je 
devais  retrouver  à  New-York  trente-deux  ans  plus  tard...  Ces  aimables 
jeunes  gens,  malgré  ma  qualité  d'élève  plutôt  honoraire  y  m'accueillirent 
avec  la  plus  grande  affabilité.  Ce  furent  alors  de  nombreuses  séances 
musicales  chez  l'un  ou  chez  l'autre,  et  de  non  moins  nombreuses  parties 
de  plaisir  aux  environs  :  repas  de  corps  à  Ober-Weimar,  pique-niques 
dans  les  forêts  de  Thuringe,  fêtes  villageoises  à  Eringsdorf  et  ailleurs, 
joyeuses  réunions  où  les  conversations  sur  l'art  et  l'esthétique  étaient 
tempérées  par  la  coquette  gaîté  de  deux  jeunes  américaines,  Josie  Bâtes 
et  Amy  Fay. 

Liszt,  à  cette  époque,  s'était  chargé  de  l'éducation  de  douze  élèves, 
six  hommes  et  six  femmes.  Tous  les  vendredis,  à  4  heures,  entre  le 
Mittag  et  Y  Abendessen,  les  "  douze  apôtres  "  se  rassemblaient  dans  le  salon 
de  la  Villa,  venant  présenter  au  maître  le  travail  hebdomadaire,  car  Liszt, 
prenant  très  au  sérieux  son  rôle  d'éducateur,  avait  imaginé  de  faire  inter- 
préter chronologiquement  par  ses  élèves  toute  la  littérature  du  piano, 
depuis  les  œuvres  des  anciens  clavecinistes  jusqu'aux  productions  les  plus 
modernes.  C'est  ainsi  qu'on  en  était  arrivé,  cette  année-là,  à  l'étude  de 
Schumann.  Il  est  difficile,  pour  ceux  qui  n'y  ont  point  assisté,  de  se 
figurer  l'intérêt  que  présentaient  ces  séances  du  vendredi,  alors  que  le 
maître,  tout  en  mâchonnant  ses  longs  cigares  hongrois,  rectifiait  lui- 
même  tel  passage  mal  compris,  donnant  toujours  les  raisons  de  cette 
rectification,  parfois  même  exécutant  au  piano  la  pièce  entière.  Le  rare 
et  merveilleux  toucher  de  Liszt  ennoblissait  alors  le  vulgaire  piano 
jusqu'à  donner  l'illusion  des  timbres  les  plus  divers  de  l'orchestre. 

Mais,  malgré  la  bonté  naturelle  qui  faisait  le  grand  charme  de 
l'homme,  quelle  foudroyante  sévérité  pour  ceux  des  élèves  qui  n'avaient 
pas  compris  l'œuvre  à  interpréter,  se  contentant  de  jouer  "  avec  les  doigts 
et  non  avec  le  cœur  !...  "  Un  regard  perçant  les  avertissait  de  leur  erreur, 
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et  nulle  parole  de  blâme  n'aurait  pu  être  plus  éloquente  que  ce  simple 
regard  qui  faisait  rentrer  sous  terre  le  malheureux  patient  et  glaçait 
d'épouvante  tout  le  jeune  auditoire.  C'est  alors  que  le  maître  se  mettait 
au  piano,  afin,  disait-il,  de  "  faire  amende  honorable  à  l'œuvre  ainsi 
dénaturée.  " 

Un  matin,  je  le  trouvai  tout  joyeux  ;  il  venait  de  recevoir  les 
épreuves  de  la  partition  d'orchestre  de  son  Christus,  oratorio  qu'il  consi- 
dérait comme  son  œuvre  la  plus  parfaite...  car  il  faisait,  dans  l'intimité, 
bon  marché  de  la  plupart  de  ses  poèmes  symphoniques. 

Il  distribua,  à  moi  et  à  quelques  autres  élèves,  les  feuilles  volantes 
de  ces  épreuves  à  lire  et  à  corriger,  se  réservant  la  révision  en  dernier 
ressort.  Deux  jours  après,  alors  que  je  lui  rapportais  ces  feuilles  corrigées, 
il  parut  satisfait  de  mes  remarques  et,  me  faisant  asseoir,  bien  que  ce  ne 
fut  pas  l'heure  de  nos  entretiens  habituels,  il  me  fit  une  sorte  de  confé- 
rence sur  le  rôle  que  les  mélodies  liturgiques  lui  semblaient  appelées  à 
jouer  dans  la  musique  des  temps  futurs,  s'étendant  avec  complaisance  sur 
la  façon  dont  il  avait  lui-même  traité  la  prose  :  Stabat  Mater  do/orosa, 
dans  son  oratorio.  Il  voulut  aussi  lire  avec  moi,  au  piano,  les  épreuves  de 
l'arrangement  pour  quatre  mains  des  deux  pièces  symphoniques,  les 
Bergers  et  les  Mages;  en  dépit  de  ma  bien  timide  exécution,  il  parut 
content  et  me  fit  présent  du  premier  exemplaire  de  cette  transcription 
qui  parvint  à  Weimar.  Un  peu  plus  tard,  il  m'engagea  à  lui  jouer 
l'esquisse  de  mon  ouverture  pour  les  Piccolomini  de  Schiller  et  me  donna, 
à  ce  propos,  de  précieux  conseils  d'instrumentation. 

Mais  mes  vacances  touchaient  à  leur  fin  et  je  dus  quitter  Weimar 
au  lendemain  d'une  fête  bizarre  où  le  grand-duc  avait  eu  l'intention 
d'imiter  dans  le  parc  de  la  Résidence  les  fastes  du  Versailles  de  Louis  XIV. 

Je  partis  donc,  convoyé  par  la  plupart  des  élèves  jusqu'à  Eisenach 
où  nous  avions,  le  dimanche  précédent,  entendu  le  charmant  oratorio  de 
Sainte  E/izabetfi  sous  la  direction  du  maître,  et  je  repris  à  petites  journées 
le  chemin  de  Paris,  encore  sous  l'emprise  de  la  bienveillance  si  rare  d'un 
artiste  arrivé  à  l'égard  d'un  jeune  qui  n'avait  d'autre  titre  à  cette  bien- 
veillance qu'un  profond  et  sincère  amour  de  l'Art. 

Pourquoi  faut-il,  hélas  !  que  l'impression  admirative  où  l'homme  et 
l'œuvre  se  trouvaient  confondus  en  mon  esprit  alors  que  je  subissais 
directement  le  charme  irrésistible  du  grand  séducteur,  dût  aller  en  s'atté- 
nuant,  au  moins  pour  ce  qui   est  de  l'œuvre,  au  fur  et  à  mesure  qu'une 
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plus  grande  distance  matérielle  nous  séparait  ?  Pourquoi  faut-il  que  la 
production  d'un  Liszt,  si  primesautière  par  certains  côtés,  ne  soit  pas 
cependant  de  l'ordre  de  celles  qui  s'imposent  à  jamais  dans  l'histoire 
de  l'Art  ? 

Génie  ?...  Talent  ?... 

Mais  je  dois  me  garder  d'entreprendre  ici  une  étude  critique  qui 
sortirait  absolument  de  mon  sujet.  Je  me  contenterai  d'apporter  l'hom- 
mage ému  d'un  musicien  qui  a  profondément  aimé  l'artiste  enthousiaste 
et  l'homme  généreux  et  bon  que  fut  Franz  Liszt. 


Vincent  d'Indy. 


Septembre  1 9 1 1 . 


LETTRES  INÉDITES  OU  PEU  CONNUES 
DE   FRANZ  LISZT 
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La  majorité  des  lettres  publiées  ici  appartient  au  Musée  National 
Hongrois  de  Budapest,  et  est  inédite.  Les  autres  ont  paru  du  vivant  de 
Liszt  dans  des  feuilles  hongroises,  ce  sont  celles  que  je  désigne  comme 
"  peu  connues  ". 

Les  lettres  de  Liszt  parlent  pour  elles-mêmes,  et  les  gens  avertis  ont 
rarement  besoin  des  commentaires  qu'on  y  pourrait  adjoindre.  Toutefois, 
comme  la  plupart  des  présentes  sont  relatives  aux  rapports  de  Liszt  avec 
la  Hongrie,  je  crois  nécessaire  d'y  ajouter  un  petit  préambule. 

Liszt  parut  pour  la  première  fois  en  public,  dans  son  pays,  en  octobre 
1820,  à  Sopron.  Le  26  novembre  de  la  même  année  il  se  fit  entendre  à 
Pozsony  (Pressbourg)  dans  le  palais  du  prince  Esterhazy. 

Après  avoir  étudié  à  Vienne  avec  Czerny,  il  vint  à  Pest  prendre 
congé  de  sa  patrie  avant  de  voyager  à  l'étranger,  et  y  donna  son 
concert  le  1  Mai  1823.  Il  fît  un  voyage  en  France  avec  le  dessein  de  se 
perfectionner  dans  son  art,  et  de  devenir,  comme  le  disait  l'annonce  de 
son  concert  "  aussi  un    rameau  de  la  parure   de   sa   patrie  bien-aimée  ". 

Dès  lors,  la  Hongrie  dut  longtemps  se  contenter  des  échos  de  sa  renom- 
mée sans  cesse  croissante.  Mais  en  1839,  il  revint  s'y  faire  entendre. 
Personne  n'ignore  avec  quel  enthousiasme  il  fut  alors  reçu,  ni  le  "  sabre 
d'honneur  "  que  lui  offrirent  à  son  concert  du  4  Janvier  1840  les  mag- 
nats. (Liszt  se  vit  forcé  à  ce  propos  d'écrire  de  Hambourg  au  directeur 
de  la  Revue  des  Deux-Mondes^  le  26  Octobre  1840,  une  lettre  où  il  répon- 
dait aux  attaques  dont  ce  fut  le  prétexte). 

Cette  année-là,  il  visita  son  village  natal,  Raiding  (aujourd'hui  Do- 
borjan).  Et  quelque  temps  encore  s'écoula  jusqu'à  réalisation  partielle 
de  ses  désirs  et  de  ses  efforts.  "  J'ai  faim  et  soif  de  retourner  en  Hongrie. 
Tout  souvenir  de  là-bas  a  dans  mon  âme  des  racines  profondes  "  écrit  il. 1 

1  La  Mara.  Lettre  de  F.  Liszt,  T.   I.  1.   30  (à  F.  von  Schober). 
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En  1 846,  il  traverse  pour  la  deuxième  fois  le  Hongrie  d'où  il  va  vers 
l'Orient,  et  de  là  en  Russie. 

La  lettre  au  baron  de  Seidlitz  est  par  ordre  de  date  la  première  de 
celles  que  je  publie.  Elle  montre  que  "  tout  endurci  et  racorni  qu'il  soit 
à  l'endroit  de  ses  succès,  "  l'enthousiasme  avec  lequel  il  fut  reçu  dans  ce 
pays  dont  il  avait  faim  et  soif  lui  causa  plus  d'une  fois  de  sérieuses  émo- 
tions au  cœur.1  "  Pour  s'exprimer  brièvement,  il  cite  quelques  lignes  d'une 
lettre  (à  un  ami  dont  on  ignore  le  nom)  où  il  se  compare  à  un  nautonier 
voguant  sur  la  pleine  mer  d'une  grande  nation  et  s'écrie  :  "  mon  étoile 
polaire,  que  ce  soit  l'espérance  de  voir  un  jour  la  Hongrie  s'enorgueillir 
de  moi.  " 

L'on  retrouve  bientôt  Liszt  à  Woronicze,  où  s'accomplit  la  signifi- 
cative évolution  de  sa  destinée.  De  là  il  écrit  au  dramaturge  hongrois 
Charles  Hugo  une  longue  lettre  où  il  lui  conseille  fortement  d'aller  à  Paris 
(lui  recommandant  de  s'adresser  au  banquier  Eskeles)  non  sans  lui  faire 
remarquer  qu'il  ne  faut  point  mesurer  les  choses  de  Paris  à  l'étalon  de 
Vienne,  mais  bien  se  montrer  plus  actif  et  entreprenant  que  l'ami  Hor- 
vath  lequel  n'avait  su  faire  représenter  l'opéra  d'Erkel  Hunyadi  Lasz/02 
que  dans  les  colonnes  d'informations  parisiennes  de  son  journal.  Liszt, 
protecteur  désintéressé  de  tout  effort  artistique,  estimait  les  opéras  natio- 
naux d'Erkel,  de  qui  il  loua  maintes  fois  les  compositions.  En  1856  il 
réclama  avec  insistance  la  partition  de  cet  opéra  avec  texte  allemand,  pour 
Weimar.  Mais  des  retards  s'étant  produits,  Hunyadi  Lasz/o  par  suite  de 
la  démission  de  Liszt,  ne  fut  point  représenté  à  Weimar. 

L'amitié  de  Liszt  pour  Erkel  remonte  à  1839.  Dès  1840,  Erkel 
publiait  à  Pesth  la  Marche  de  Ràkoczi  "  en  forme  artistique  "  et  "  en 
souvenir  de  Franz  Liszt  ",  avec  sur  la  couverture  un  portrait  de  Liszt, 
à  mi-corps,  en  attila  hongrois. 3  Mais  elle  se  resserra  surtout  lors  de 
l'exécution  de  la  Messe  de  Gran.  Liszt  fut  le  parrain  du  plus  jeune 
fils  d'Erkel. 

La  même  lettre  parle  d'œuvres  nouvelles  inspirées  par  le  séjour  en 
Hongrie  :  Un  nouveau  poème  symphonique,  complément  de  Hungaria, 
et  dont  lui  avait  donné   l'idée   la    belle    Prière   d'Erkel,    qui    devait   en 

1  Les  mots  guillemetés  ici  sont  en  français  dans  le  texte  original  de  la  préface.  (Note  du  Traducteur). 

2  François  Erkel  (181 1-1893),  compositeur  et  pianiste  ;  dirigea  l'Opéra  du  Théâtre  National  de  Budapest. 
On  lui  doit  une  série  d'opéras  nationaux  très  appréciés.  Hunyadi  (représenté  en  1844)  et  Bànk-Bàn  font  encore 
partie  du  répertoire. 

3  On  appelle  atila  la  radingote  à  brandebourg,  telle  qu'on  peut  la  voir  sur  le  portrait  ci-contre  de  Liszt. 
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fournir  le  motif  principal.  Il  s'agit  là  d'un  Hymne  sur  une  poésie  de 
Kolcsey  1  et  mis  en  musique  par  Erkel  en  1840  —  hymne  qui  avait  été 
couronné.  Cet  hymne,  avec  un  Appel  (Szozat)  de  Benjamin  Egressy 2 
sur  des  paroles  de  Michel  de  Vôrôsmarty  3  est  à  la  Hongrie  ce  que  sont 
à  la  France  la  Marseillaise,  à  l'Angleterre  le  God  save  the  King,  à 
l'Autriche  le  Gott  erhalte.  Le  texte  des  deux  premières  mesures  en  est  : 
un  "  Dieu  bénisse  la  Hongrie  "  qui  s'était  "  profondément  enraciné  " 
dans  le  cœur  de  Liszt. 

Après  une  longue  interruption,  la  correspondance  entre  Liszt  et 
Erkel  reprend,  plus  active,  à  propos  de  l'Académie  de  musique  de 
Budapest  (1875). 

La  lettre  à  l'éditeur  Heckenast  à  Budapest  est  empruntée  au  journal 
Magyar  Sajtô.  Il  y  est  question  d'un  livre  malheureux,  des  Bohémiens  et  de 
leur  musique  en  Hongrie,  écrit  avec  la  meilleure  volonté,  les  intentions  les 
meilleures,  mais  qui  souleva  en  Hongrie  bien  des  mécontentements  et 
qui  malheureusement  fit  naître  à  l'étranger  bien  des  idées  fausses  sur 
notre  musique.  Il  ne  faut  pas  rendre  Liszt  responsable  de  la  deuxième 
édition  "  améliorée  ",  car  il  est  notoire  que  c'est  la  princesse  de  Sayn- 
Wittgenstein  qui  l'a  "  complété  "  et  en  a  "  poli  "  le  style.  Il  convient  de 
renvoyer  à  une  autre  occasion  et  à  une  étude  spéciale  le  soin  d'en  rectifier 
les  fautes.  Comme  Liszt,  nous  croyons  aujourd'hui,  qu'il  eut  été  très 
nécessaire  de  réviser  et  de  rectifier,  et  nous  voudrions  dire  à  sa  décharge 
quV/z  ce  temps  là,  il  n'avait  pas  la  possibilité  d'apprendre  par  expérience 
bien  des  choses. 

Il  avait  l'espoir  que  l'orage  déchaîné  se  transformerait  bientôt 
ainsi  qu'il  était  arrivé  lors  de  la  Messe  de  Gran,  en  enthousiasme.  Mais 
cet  espoir  ne  se  réalisa  point  ;  car  il  s'agissait  non  plus  des  intrigues 
de  quelques  individus,  mais  bien  d'une  indignation  générale.  La  confiance 
qu'il  avait  en  son  succès  montre  précisément  que  Liszt  était  convaincu 
d'être  dans  le  vrai.  Un  des  plus  beaux  traits  de  la  nature  de  Liszt,  c'est 
qu'il  supportait  avec  patience  les  attaques  plus  ou  moins  rudes  dont  il 
était  l'objet  et  n'en  voulait  jamais  à  ses  adversaires  de  leur  véhémence. 

Une   de   ces   lettres  nous  apprend  que  la   Neuvième   symphonie  de 

1  François  de  Kôlcsey  (1790-1838),  poète,  critique  et  orateur.  Littérateur  de  mérite,  il  rendit  de  grands 
services  à  la  cause  des  idées  nationales  et  progressistes. 

2  Benjamin   Egressy   (1814-1851)   littérateur  de  talent,  composa  des  lieder  qui  sont  devenus  populaires  et 
nationaux.  On  lui  doit  aussi  quelques  livrets  d'opéras. 

3  Michel  de  Vôrôsmarty  (1 800-1 865),  célèbre  poète  épique. 
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Beethoven  ne  fut  pas  donnée  à  Pest  en  1840.  Remarquons  que  notre 
Société  Philharmonique  ne  fut  fondée  qu'en  1853,  qu'elle  a,  dès  ses 
débuts,  joué  fort  souvent  des  symphonies  de  Beethoven,  mais  que  la 
Neuvième  n'y  fut  exécutée  qu'en  1861.  Les  autres  symphonies  de 
Beethoven  ont  encore  été  jouées  aux  Concerts  Philharmoniques.  Jusqu'à 
présent,  les  plus  anciennes  traces  que  j'aie  retrouvées  d'exécutions  à  Pest 
de  symphonies  de  Beethoven  sont  les  suivantes  : 

20  Décembre  1835  Eroica  (premier  mouvement). 
27  Mars  1837  Septième  symphonie. 
19  Mars  1837  Première  symphonie. 

Le  Scherzo  de  la  Neuvième  fut  exécuté  par  les  Philharmonistes 
en  1855,  la  symphonie  entière  en  1865. 

Ce  que  dit  Liszt  quant  à  sa  propre  nationalité  offre  le  plus  haut 
intérêt.  On  voudrait  bien  nous  contester  Liszt,  mais,  sans  parler  de  toutes 
les  raisons  qui  détruisent  cette  prétention,  on  peut  voir  que  Liszt 
s'y  oppose  avec  la  dernière  énergie.  Cette  orientation  de  la  musique 
qu'on  appelle  néo-allemande  doit  son  origine  à  un  Français,  un  Hongrois 
et  un  Allemand.  Liszt  avait  ouvert  la  voie,  assuré  le  progrès  ;  il  avait 
groupé  autour  de  lui  une  pléiade  d'artistes  et  s'était  rapproché  de 
l'Europe  centrale.  Il  est  incontestable  que  Weimar  était  un  lieu  tout 
particulièrement  prédestiné  :  mais  ce  n'est  point  une  raison  pour  expro- 
prier Liszt  de  sa  nationalité. 

On  sait  déjà  les  déclarations  qu'il  fit  à  propos  des  fêtes  de  Pest 
en  1840,  1856  et  1858.  Il  en  est  certaines  qu'il  convient  de  souligner 
pour  mettre  en  exacte  lumière  ses  sentiments  patriotiques.  L'article  de 
Julius  Lang  est  à  cet  égard  excellent,  car  l'auteur  y  fait  ressortir  1'  "esprit 
invariablement  hongrois"  des  oeuvres  de  Liszt.  En  Mars  1871,  à  l'occa- 
sion d'une  matinée  chez  Liszt,  raconte  le  Messager  populaire  hongrois  une 
députation  de  quelque  soixante  représentants  de  la  ville  de  Pest, 
conduite  par  M.  Javaszy  vint  rendre  hommage  au  maître,  et  lui  exprima 
au  nom  de  la  capitale  —  et  à  coup  sûr  du  pays  entier  —  le  vœu  et  la 
prière  de  rester  parmi  nous.  Liszt,  profondément  ému,  répondit  :  "  Le 
seul  rêve  de  ma  vie  entière  est  de  pouvoir  vivre  dans  ma  chère  patrie 
et  pour  ma  patrie.  J'apporte,  il  est  vrai,  mon  âge  de  soixante  ans,  mais 
un  corps  sain  et  un  cœur  entier.  Ma  ferme  résolution  est  de  consacrer 
tout    ce    que  je   possède  à  mon  pays  bien-aimé,  et  de  rester  ici  ".  La 
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députation  accueillit  ces  paroles  par  les  plus  chaudes  acclamations.  Le 
vœu  exprimé  ce  jour  là...  "  Mane  nobiscum,  Domine"  devait  bientôt  être 
réalisé  presque  complètement. 

Dans  les  lettres  publiées  ici  nous  trouvons  encore  la  mention  d'un 
des  nombreux  morceaux  composés  en  Hongrie  et  pour  la  Hongrie,  le 
Magyar-Kirazdal  (chant  royal  hongrois).  Cette  pièce  devait  être  chantée 
à  l'inauguration  du  nouvel  Opéra  hongrois  le  27  Septembre  1884;  mais 
—  risum  teneatis  —  des  sujets  influents  découvrirent  dans  l'excès  de  leur 
loyalisme,  qu'elle  était  faite  sur  le  thème  d'un  vieux  Kuruczenlied  (chant 
des  Kouroutz,  soldats  du  prince  Rakoczy  révoltés  contre  le  régime 
allemand)  et  parvinrent  à  empêcher  qu'elle  fut  exécutée  à  cette  occasion 
solennelle.  On  l'entendit  pour  la  première  fois  le  25  Mars  1885. 

Toute  une  série  de  déclarations  de  Liszt  vient  l'affirmer  nôtre.  Ses 
actes  d'artiste  ont  donné  à  notre  existence  lumière  et  chaleur.  Son  activité 
de  président  de  notre  Académie  de  musique  à  été  féconde,  et  constitue 
les  fondations  de  l'édifice  que  nous  construisons.  Ses  compositions  ont 
répandu  la  musique  hongroise  dans  l'univers  entier.  Ce  qu'on  lui  doit  est 
impossible  à  évaluer. 

Liszt  est  resté  fidèle  à  sa  promesse  :  jusqu'à  ses  derniers  instants  il  a 
tenu  ses  regards  tournés  vers  son  étoile  polaire,  sa  parole  s'est  accomplie  et 
"  la  Hongrie  s* enorgueillit  de  lui". 

K.   d'Isoz 

Budapest  11  Oct.  191 1. 


* 


Jassy  4/16  Janvier  47 


Au  baron  de  Seidlitz, 


Temesvar  et  Débrézin  !  c'était  comme  mon  Montjoye  St.  Denis  ! 
s'il  vous  souvient  encore,  de  nos  diners  de  la  Hungaria  à  la  maison  Dorée.... 
Eh  !  bien,  mon  cher  ami,  mes  pressentimens  étaient  justes  et  quelqu'en- 
durci  et  racorni  que  vous  me  sachiez  à  l'endroit  de  mes  succès,  j'avoue 
que  pendant  ces  3  derniers  mois  que  j'ai  passé  en  Hongrie  et  en  Transyl- 
vanie, il  m'est  venu  plus  d'une  fois  de  sérieuses  émotions  au  cœur!...  mais 
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je  ne  veux  pour  aujourd'hui  ni  vous  ennuyer  par  mes  descriptions  de 
F  incroyable  et  de  l'impossible  ni  même  vous  parler  plus  long  temps  de  moi.... 
à  moins  de  changer  de  langue  et  cela  pour  vous  citer  3  lignes  que  j'écri- 
vais dernièrement  à  un  mien  ami  et  qui  résument  à  peu  près  pour  moi 
l'impression  de  ce  dernier  voyage. 

"  von  allen  jetzt  lebenden  Kùnstlern  bin  ich  der  einzige  welcher  ein 
gerecht  stolzes  Vaterland  gerecht  stolz  aufzuzeigen  hat....  Waehrend  sich 
andere  mùhselig  in  den  seuchten  Waessern  der  stets  sparsameren  ^Publikum 
abplagen  miissen,  segle  ich  frey  vorwaerts  auf  der  vollen  See  einer 
Nation...  :  —  Mein  Nordstern  sey  dasz  Ungarn  einmahl  stolz  auf  mich 
hindeuten  kan  — " 

Teleky  et  Bethlen  (Gaber)  viennent  d'être  nommés  Députés  à  la  Diète 
de  Transylvanie.  Probablement  à  cette  heure  ils  auront  déjà  eu  occasion 
de  se  poser  et  de  se  désarmer  (?)  car  les  séances  ont  commencé  les  pre- 
miers jours  de  janvier.  Teleky  pour  son  début  a  fait  un  charmant  tour 
d'escamotage  constitutionnel  qui  lui  a  donné  beaucoup  de  relief  ;  il  est 
maintenant  un  des  3  ou  4  Cortes  aAnfilhrer  les  plus  populaires  et  fait  des 
courses  ou  plutôt  des  incursions  avec  12  ou  1500  Cortes  à  sa  suite  aux 
restaurations  politiques. 

Bethlen  et  Teleky  m'ont  accompagné  de  Clausenburg  à  Bukarest. 
Notre  caravane  était  des  plus  pittoresques...  quatre  voitures  attelées  de  8 
chevaux  chacune....  Belloni  et  Harray  (Secrétaire  de  Teleky)  faisant  le 
fricot  à  chaque  station  de  nuit...  Des  Chibouks  et  des  cigares  à  profusion... 
et  enfin  3  heures  de  Tarrok  quotidien  (connaissez-vous  ce  merveilleux 
jeu  et  les  charmantes  finesses  du  Pagat  ultimo  !)...  Assurément  c'est  là  un 
de  mes  meilleurs  souvenirs  que  ces  8  jours  passés  en  route  avec  de  si 
excellents  compagnons. 

A  Bukarest  le  Prince  Eichel  Shika  a  eu  la  bonté  de  mettre  tout  son 
palais  qui  est  un  des  plus  beaux  de  la  ville  à  ma  disposition. 

etc.  etc.  — 

Nous  souvenez-vous  de  M.  de  Karratsony  qui  était  à  Paris  en  44  ; 
rue  Laffite  ?  je  l'ai  retrouvé  à  Temesvar  où  il  m'a  fait  la  plus  royale  hos- 
pitalité. Depuis  la  mi  Novembre  nous  voyageons  ensemble  —  notre  itiné- 
raire est  ainsi  arrêté  —  Jassy,  Kiew,  Odessa,  et  pour  les  premiers  jours 
d'avril,  Constantinople. 

Si  vous  avez  le  loisir  de  me  répondre  adressez  Toste  restante  Odessa. 
Nous  y  arriverons  vers  la  mi  ou  fin  Février. 
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Que  devient  notre  ami  Sasa  Vollen  ?  Est-il  définitivement  investi  de 
sa  dignité  de  secrétaire  d'Ambassade  à  Vienne  ? 

Et  Schober  ?  Que  deviennent  ses  Suédois  à  la  visite  à  Weimar  ? 
Ecrivez  moi  d'eux,  et  parlez  leur  de  moi... 

Rappelez  moi  très  affectueusement  au  souvenir  de  Madame  la 
Baronne  de  Seidlitz,  et  recevez  le  nouveau,  mon  cher  ami,  l'expression  des 
sentimens  constamment  les  mêmes 

de  votre  tout  affectionné 
F.  Liszt. 
Belloni  me  charge  de  mille  choses  pour  vous. 


Au   Musée,   Budapest. 
Liszt  Ferencz-Hugo  Kàrolyhoz  (Charles  Hugo). 

Votre  lettre  mon  cher  ami,  m'est  la  très  bien  venue  et  j'espère  que 
ces  lignes  vous  feront  quelque  plaisir  aussi.  Il  ne  m'était  parvenu  ni 
Dédicace,  ni  Ungarkônig,  ni  rien  de  votre  part.  Mais  je  réparerai  ce 
malheur  en  faisant  l'acquisition  d'un  exemplaire  à  Leipzig  où  je  passerai 
pour  me  rendre  à  Weimar  au  commencement  de  janvier  prochain. 

Ce  que  vous  me  dites  de  vos  projets  de  Paris  me  paraît  très  sensé  et 
je  vous  engage  beaucoup  à  ne  pas  vous  laisser  détourner  de  ce  voyage  que 
vous  ferez  bien  de  prolonger  un  peu,  ne  serait-ce  que  pour  mieux  entre- 
tenir de  loin  vos  sentimens  patriotiques.  —  Pour  vos  menus  plaisirs  de 
route  je  vous  envoie  ci-joint  une  traite  sur  Eskeles  de  100  Ducats. 

Tâchez  de  bien  employer  votre  temps  à  Paris  ;  frottez-vous  intelli- 
gemment aux  hommes  qui  disent,  savent  et  font  quelque  chose.  N'imitez 
pas  trop  notre  bon  ami  Horvath  qui  fit  représenter  Hunyady  Laszto... 
dans  les  nouvelles  de  Paris  de  son  journal.  Ne  vous  servez  pas  du  court 
aunage  de  Vienne  dans  l'appréciation  des  choses  et  des  hommes  de  Paris; 
gardez-vous  des  blagueurs  et  cautteries  (!)  N°  2,  ou  3,  ou  4...  mais  faites 
en  sorte  de  voir  beaucoup  et  bien. 

Pour  peu  que  votre  séjour  tire  en  longueur,  il  est  possible  que  je 
vous  trouve  flânant  encore  sur  les  boulevards  à  la  mi-avril  prochaine  — - 
mais  ne  parlez  à  personne  de  ce  voyage,  car  je  tiens  à  garder  un  complet 
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incognito  pendant  les  quelques  jours  que  je  passerai  à  Paris  où  il  me  reste 
une  ou  deux  affaires  à  régler  qui  nécessitent  ma  présence. 

En  attendant  vous  trouverez  Belloni  qui  y  passera  tout  l'hiver  avec 
sa  femme,  rue  neuve  St.  Georges  N°  5.  Comme  il  voit  Janin  très  souvent 
priez-le  de  vous  conduire  déjeûner  chez  lui  un  matin  ;  cela  vous  sera  une 
beaucoup  meilleure  façon  de  vous  présenter  qu'une  lettre,  car  Janin  n'a 
guère  le  temps  de  lire  et  de  faire  grande  attention  à  ses  amis  absents. 

Si  vous  voulez  me  faire  un  plaisir,  vous  irez  voir  ma  mère,  qui  est 
une  femme  de  cœur  et  de  bon  sens.  Peut-être  pourra-t-elle  vous  être  de 
quelque  utilité  pour  vos  arrangemens  matériels,  question  d'appartement, 
de  meubles,  etc.  Elle  demeure  Rue  Louis  le  Grand,  N°  20  —  vous  n'avez 
qu'a  y  aller  tout  droit,  car  je  lui  ai  écrirai  dans  ma  prochaine  lettre  qu'un 
pèlerin  tudesco-magyar  viendra  la  visiter. 

Bon  voyage  donc,  mon  cher  ami,  et  au  meilleur  revoir.  Si  vous 
m'écrivez,  adressez  Halperin,  banquiers,  Bendigew,  gouvernement  de 
Kiew,  Russie  —  jusqu'à  la  fin  Décembre.  Plus  tard,  Weymar. 

Bien  tout  à  vous 
F.  Liszt. 
Woronince,  7  novembre  47. 

Je  n'ai  jamais  écrit  un  mot  à  Dumas,  et  vous  engage  même  à  ne  pas 
prendre  de  lettres  pour  lui,  mais  à  lui  écrire  tout  droit  que  l'auteur  de 
Mathias,  et  de  Brutus,  désirerait  profiter  de  son  séjour  à  Paris  pour  faire 
sa  connaissance.  Ce  vous  sera  la  meilleure  introduction  ;  à  propos  des 
lettres,  tâchez  d'en  avoir  pour  le  Cte  Apponyi  —  par  Horvath,  si  vous 
voulez. 

Voulez  me  faire  encore  un  plaisir  ?  Trouvez  moi  le  texte  allemand 
ces  vers  de  Gcethe  que  je  ne  puis  découvrir  dans  le  volume  des  Gedichte 
où  ils  sont  pourtant  et  que  je  voudrais  exactement  dans  l'occasion. 

"  L'Europe  m'a  loué  :  que  m'a  donné  l'Europe  ?  Rien  !  J'ai  payé 
"  bien  cruellement  hélas  !  mes  vers.  L'Allemagne  m'imita  ;  La  France 
"  peut  me  lire  ;  Angleterre,  tu  reçois  en  ami  ton  hôte  en  proie  au 
"  trouble.  Cependant  que  m'importe  que  le  Chinois  peigne  d'une  main 
"  peu  sûre  Werther  et  Lolotte  sur  la  porcelaine  ? " 
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Monsieur  le  Conseiller, 

Malgré  ma  ferme  résolution  de  ne  jamais  me  mêler  de  choses  qui  ne 
regardent  point,  je  ne  saurais  pourtant  résister  à  l'honnête  figure,  et 
au -sincère  et  sympathique  accent  d'un  compatriote  de  Kecskemét  qui 
réclame  de  mon  patriotisme  quelques  mots  de  recommandation  auprès 
de  vous. 

Les  lignes  ci-jointes  expliquent  mieux  que  je  ne  pourrais  le  faire  la 
modestie  des  ambitions  de  mon  protégé,  et  je  me  plais  à  croire  que  vous 
voudrez  bien  y  faire  droit  avec  votre  justice  et  votre  obligeance  habi- 
tuelles, si  toutefois  il  y  a  lieu. 

Veuillez  donc  bien,  Monsieur  le  Conseiller,  excuser  l'indiscrétion  de 
ma  démarche  et  agréez  de  nouveau  l'expression  de  mes  sentimens  les  plus 
hautement  distingués  et  les  plus  affectueusement  dévoués 

F.   Liszt. 

Stanislawow  1 8  Mai  47. 

A  Breitkopf  et  Hârtel.  Eilsen,  12  Nov.  1849. 

Mon  cher  Monsieur  Haertel, 

N'étaient  des  circonstances  tout-à-fait  en-dehors  des  prévisions 
ordinaires  je  serais  venu  faire  en  personne  ma  réponse  à  vos  amicales 
lignes,  car  ainsi  que  je  vous  l'écrivais  de  Hamburg,  je  comptais  passer  à 
Leipzig  avant  la  mi-novembre  pour  revenir  à  Weimar  où  j'ai  établi  mes 
quartiers  d'hiver.  Malheureusement  ces  circonstances  dont  quelques  jour- 
naux, à  ce  qu'il  paraît,  ont  eu  la  bonté  de  s'occuper,  quelque  peu  ou  mal 
informés  qu'ils  en  soient  d'ailleurs,  retardent  mes  projets  de  près  d'un  mois 
et  ce  n'est  que  vers  le  8  Décembre  que  je  pourrai   me  rendre  à  Weimar. 

Il  me  sera  fort  agréable,  en  vous  faisant  alors  ma  visite  à  Leipzig, 
d'essayer  le  Piano  que  vous  avez  l'obligeance  de  me  tenir  en  réserve  sur 
la  demande  dont  j'ai  chargé  M.  Reinecke  de  vous  faire  de  ma  part.  Il  y  a 
longtemps  que  je  désirais  avoir  à  ma  disposition  un  de  vos  beaux  instru- 
ments, si  accomplis  de  mécanisme,  et  d'une  si  molle  sonorité,  et,  pour 
le  dire  en  passant,  j'enviais  à  cet  égard,  tout  l'hiver  durant,  mon  bon 
Sacha  (Winterberger)  qui  vous  est  redevable  d'une  notable  partie  de  ses 
progrès.  Comme  je  désire   me  servir   personnellement  de  ce   Piano  pour 
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mon  usage  habituel,  permettez-moi  de  vous  prier,  de  vouloir  bien  le  faire 
assortir  de  manière  à  ce  que  le  toucher  en  soit  ferme,  très  ferme  ;  car  il  y  a 
toujours  avantage  pour  un  Pianiste  à  s'exercer  sur  un  instrument  dont  le 
clavier  oppose  de  la  résistance  aux  barbouillages,  bredouillages,  etc.  et 
n'offre  aucune  tentation  aux  passages  parasites  dont  il  convient  de  purger 
désormais  l'exécution  en  général.  Quant  à  la  couleur  du  bois,  elle  m'est 
absolument  indifférente  ;  et  je  vous  prie  surtout  de  ne  vous  laisser  gêner 
en  aucune  façon  par  la  demande  peut-être  inopportune  que  je  vous  ai 
fait  faire  de  cet  instrument,  et  de  ne  me  l'expédier  que  selon  vos  con- 
venances, n'étant  aucunement  assez  en  fonds  pour  faire  l'acquisition  d'un 
Piano,  je  tiens  beaucoup  à  ne  pas  me  rendre  coupable  d'une  indélicatesse 
de  procédé. 

Pour  ne  pas  retarder  la  publication  des  morceaux  du  Prophète,  il  est 
plus  simple  de  m'envoyer  les  épreuves  à  Eilsen  où  je  resterai  jusqu'au  com- 
mencement de  Décembre.  Le  titre  général  devra  rester  tel  que  je  l'ai 
indiqué  :  "  Illustrations  du  Prophète  de  Meyerbeer,  par  F.  L.  —  mais 
chaque  N°  pourra  s'orner  d'un  titre  particulier.  Celui  du  N°  i  sera  "  Prière, 
—  Hymne  triomphal,  —  et  Marche  du  Sacre.  " 

Celui  du  N°  2  "  Les  Patineurs.  " 

Pour  les  quatre  autres  morceaux  que  je  compte  tailler,  (aussitôt  mon 
retour  à  Weimar),  dans  cette  riche  étoffe,  je  vous  enverrai  les  titres  avec 
les  manuscrits.  L'Editeur  de  Paris  sera  M.  Brandes.  En  vous  retournant 
les  épreuves  des  Consolations  (que  je  vous  prie  de  joindre  à  celles  du 
Prophète)  je  vous  indiquerai  l'Editeur  de  Paris  ;  car  je  ne  sais  pas  si 
M.  Belloni  en  a  déjà  disposé,  et  en  faveur,  ou  au  désavantage  de  qui  ? 

Si  vous  aviez  l'obligeance  de  me  faire  parvenir  par  la  même  occasion 
un  Clavier  auszug  mit  der  Singstimmen  complet  du  Prophète,  je  vous  en 
serai  fort  obligé,  et  aussitôt  mon  travail  terminé  j'aurai  soin  de  vous  le 
restituer  avec  les  autres  morceaux  du  même  opéra  que  vous  m'avez  prêtés. 

Mille  affectueuses  amitiés  et  tout  à  vous. 

F.   Liszt. 

Aucun  de  mes  ouvrages  ne  portant  de  N°  d'oeuvre  jusqu'à  présent, 
je  n'en  mettrai  pas  non  plus  à  ces  fantaisies  du  Prophète. 

J'écrirai  prochainement  à  Haslinger  pour  le  Lieder-Cyclus.  En 
attendant  —  si  les  épreuves  sont  prêtes,  je  vous  prie  de  les  joindre  au 
restant  que  vous  m'adressez  à  Eilsen  au  plus  tôt. 


LETTRES  DE   FRANZ   LISZT  21 

A  Peter  Cornélius. 
Cher  ami, 

Rubinstein  est  arrivé  aujourd'hui  à  midi  et  vous  attend  avec  impa- 
tience. Ne  vous  faites  pas  trop  attendre,  et  revenez  au  plus  tard  mercredi. 

Vous  rencontrerez  à  l'Altenbourg  mon  fils  qui  au  physique  (sic)  est 
déjà  plus  grand  que  moi  :  puisse-t-il  bientôt  l'être  aussi  au  moral  ! 

Wasilewski  de  Bonn  est  également  arrivé  aujourd'hui,  et  Genast 
projette  pour  mercredi  une  Soirée  d'artistes  où  je  suis  spécialement  chargé 
de  vous  inviter. 

Pour  ma  part,  je  n'ai  à  vous  dire  rien  de  plus  neuf  que  ceci  :  que  je 
vous  aime  bien  fort,  et  que  vous  n'avez  pas  besoin  de  briller  plus  long- 
temps par  votre  absence  —  puisque  vous  brillerez  bien  mieux,  à  coup 
sûr,  par  votre  présence.  (Note  de  la  Rédaction  !) 

"  Au  revoir  donc,  cher  ami,  et 

Bien  tout  à  vous  " 

F.  Liszt.    ' 
S.  L.  (Weimar)    Dimanche  3  Septembre  54. 

Toutes  les  amitiés  des  habitants  de  l'Altenburg,  et  cordiales  saluta- 
tions à  la  Maman 


A   François  Erkel.  Zurich,   21    Novembre    1856. 

Cher  et  honoré   ami, 

Votre  lettre  m'a  été  transmise  ici,  où  une  pénible  indisposition  me 
tient  au  lit  depuis  plus  de  quinze  jours,  et  retarde  mon  retour.  Recevez 
mes  remerciements  les  meilleurs  pour  les  nouvelles  agréables  que  vous  me 
donnez  :  au  cours  de  l'été  prochain,  j'espère  profiter  de  l'occasion  pour 
faire  plus  ample  connaissance  avec  mon  filleul.  Mes  longs  cheveux  feront 
impression  sur  lui  ;  et  plus  tard,  si  comme  il  y  a  lieu  de  le  prévoir  le 
jeune  homme  s'est  assimilé  une  bonne  dose  de  substance  musicale,  nous 
n'aurons  pas  de  peine  à  nous  entendre.  En  attendant,  ayez  la  bonté  de 
dire  au  comte  Râstay   que  je  me  réjouis  cordialement  qu'il  ait  pris  ma 
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place  —  lorsque  mon  opéra  hongrois  sera  né,  j'aurai  à  le  prier  d'accepter, 
lui  aussi,  une  sorte  de  parrainage.  Et  présentez  mes  respectueux  hom- 
mages de  compatriote  tout  fidèle  et  bien  pensant  à  la  gracieuse  marraine, 
sans  m'oublier  auprès  de  la  maman  qui  ressent  aujourd'hui  auprès  de 
l'enfant  la  plus  grande  et  la  plus  méritée  des  joies. 

Ces  jours-ci  j'ai  ressenti  les  symptômes  de  la  naissance  prochaine  du 
poème  symphonique  qui  sera  la  suite  de  Hungaria,  et  dont  votre  belle 
Prière. 

—  Ce  qui  a  pris  en  mon  cœur  de  si  profondes  racines  !  —  m'a 
donné  le  projet  et  le  motif  principal.  Sans  doute  vous  apporterai-je  l'été 
prochain  le  bébé  tout  prêt.  Mais  d'abord  je  dois  me  hâter  d'achever  mes 
Idéals  de  Schiller.  Les  quatre  rentrées  (au  lieu  de  deux)  sont  faites  selon 
votre  bon  conseil,  et  cette  péroraison  offre  maintenant  une  gradation 
telle  qu'elle  pourrait  donner  à  Léo  Festetics  lui-même  envie  d'y  associer 
sa  voix.  D'ici  Pâques  je  vous  aurai  envoyé  la  partition,  qui  se  typographie 
à  l'Imprimerie  d'Etat  Impériale-Royale.  Si  je  ne  me  trompe,  l'œuvre, 
facilitée,  améliorée,  avec  ses  additions  et  la  glorieuse  fugue  terminale 
du  Gloria^  que  j'écrivis  ici,  vous  plaira  passablement. 

J'ai  vécu  de  magnifiques  journées  avec  Richard  Wagner.  Son 
Anneau  du  Niebelung  (dont  il  a  terminé  la  moitié)  est  un  monde  entière- 
ment  inconnu,  sublime.  D'ici  deux  ans  les  quatre  opéras  seront  prêts  à 
être  représentés.  En  vérité,  cher  ami,  il   vous  faut  entendre  et  voir  cela. 

Où  en  est  la  traduction  de  votre  Hunyadi  pour  Weimar  ?  Quand 
recevrai-je  la  partition  f  Je  pense  être  de  retour  dans  trois  semaines  à  peu 
près  ;  et  si  vous  ne  tardez  pas  trop  à  m'envoyer  la  partition,  l'œuvre 
pourra  être  mise  à  l'étude,  comme  je  le  souhaite,  au  cours  de  cette  saison. 

Je  me  réjouis  de  savoir  que  vous  avez  mis  les  ^Préludes  au  programme 
des  Concerts  Philharmoniques.  Je  présume  que  pour  vous  tout  aura  mar- 
ché aussi  bien  dans  la  salle  du  Muséum  que  dans  celle  du  Théâtre. 

Transmettez  mes  bien  amicaux  souvenirs  aux  membres  de  votre 
orchestre,  maintenant  de  vrais  amis  pour  moi,  et  aux  aimables  chanteurs 
qui  ont  collaboré  au  festival  de  Gran.  Dans  une  lettre  que  j'ai  adressée  ces 
jours  derniers  au  baron  Augusz,  je  l'ai  prié  de  régulariser  le  plus  tôt  pos- 
sible le  côté  pécuniaire  de  cette  affaire,  car  de  l'autre  côté  Ton  semble 
avoir  complètement  oublié  ce  point  ;  et  je  peux  vous  dire,  en  manière  de 
médiocre  consolation,  que  l'on  m'a  aussi  totalement  ignoré  —  je  n'ai 
jusqu'à  présent  pas  reçu  de  Gran  la  moindre  ligne  de  remerciement. 


LETTRES  DE  FRANZ  LISZT  23 

Nos  Fratres,  au  reste,  ne  se  rappellent  déjà  plus  mon  humble  per- 
sonne ;  peut-être  trouverez  vous  quelque  occasion  de  me  rappeler  à  leur 
mémoire  comme  un  Comporter  dans  l'attente  ?... 


Je  termine  ces  lignes  à  Saint-Gall  ou  hier  furent  exécutés  un  couple 
de  mes  poèmes  symphoniques.  Wagner  a  dirigé  YÉroïca  après. 


A  Fr.  Dingelstaedt.  Weimar,  22  novembre  1855. 

Mon  excellent  ami, 

Par  les  nouvelles  que  vous  avez  du  recevoir  assez  dernièrement  de 
Weimar,  vous  aurez  vu  qu'on  ne  vous  oubliait  pas  ici.  De  votre  côté  il 
est  vrai  que  vous  ne  faites  pas  preuve  d'un  excès  de  mémoire  à  notre 
endroit  —  car  si  je  ne  me  trompe  vous  nous  avez  passé  plusieurs  fois 
sous  le  nez  pour  vous  rendre  soit  à  Francfort,  soit  à  Cobourg  sans  vous 
appercevoir  que  nous  étions  encore  de  ce  monde.  Ceci  soit  dit  sans 
reproche  aucun  ;  car  si  j'en  avais  à  vous  adresser  je  me  prendrai  plutôt 
à  vous  faire  une  sorte  de  querelle  a"  Allemand  d'avoir  confié  la  Tempête  à 
un  compositeur  qui  excelle  surtout  dans  les  Calme  plats  et  de  ne  m'en 
avoir  plus  soufflé  mot,  pas  plus  que  de  l'Orestie.  Mais  les  querelles 
d'Allemand  siérait  fort  mal  à  mes  habitudes  magyares,  et  je  ne  saurais  trop 
comment  m'y  prendre.  Pour  aujourd'hui  permettez-moi  simplement  de 
vous  recommander  amicalement  un  charmant  garçon,  excellent  musicien, 
et  grand  Pianiste,  Dyonis  Priikner  qui  fait  une  visite  de  plusieurs  semai- 
nes à  sa  famille  établie  à  Munich,  avant  de  se  rendre  à  Vienne  où, 
j'en  suis  persuadé,  il  aura  de  beaux  succès.  —  Veuillez  l'accueillir 
avec  bienveillance,  comme  un  de  mes  meilleurs  disciples  et  lui  faire 
l'honneur  de  le  présenter  à  Madame  Dingelstaedt,  au  gracieux  souvenir 
de  laquelle  je  vous  prie  de  me  rappeler  affectueusement,  en  ma  double 
qualité  de  son  constant  admirateur  et  de  votre  tout  dévoué  ami 

F.   Liszt 
22  Novembre  55.  Weimar. 
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Adresse  inconnue.  Weimar,  18  Mai  1856 

Permettez-moi,  cher  ami,  de  vous  offrir  les  six  premiers  Numéros 
de  mes  Poè'mes  symphoniques  auxquels  succéderont  bientôt  d'autres 
produits  analogues  car  je  suis  parfaitement  résolu  à  ne  point  lâcher  pied 
dans  ce  chemin  caillouteux  que  ma  conviction  me  trace.  Probablement 
vous  trouverez  dans  ces  Partitions  un  assez  grand  nombre  d'exemples 
"  comment  il  ne  faut  pas  faire  "  ainsi  que  disait  M.  Cherubini  des  Sym- 
phonies de  Berlioz,  et  à  ce  titre  du  moins  je  pourrais  revendiquer  pour 
mes  ouvrages  une  certaine  utilité. 

Quoiqu'il  en  soit  gardons  nous  de  mêler  les  questions  d'amour 
propre,  d'école  ou  de  parti  à  des  choses  que  la  Providence  nous  a  laissé 
comme  compensation  à  ces  maux.  Je  veux  parler  des  braves  et  franches 
relations  entre  amis  que  d'honnêtes  et  nobles  sympathies  rapprochent  — 
et  laissez  moi  vous  rappeler  votre  amicale  promesse  de  venir  passer  quel- 
ques jours  à  Weimar  où  le  printemps  n'est  pas  plus  laid  qu'aux  alentours 
et  où  votre  présence  sera  toujours  un  très  véritable  plaisir  pour 

Votre  très  sincèrement  affectionné  et  dévoué 

F.   Liszt 

Weimar,  18  Mai  1856. 


A  Kâlmân  de  Simonffy,  Weimar,  le  1  Février  58. 

J'ai  à  vous  remercier  doublement,  Monsieur,  et  de  votre  obligeante 
lettre  et  de  l'envoi  que  vous  m'avez  fait  de  votre  "  Magyar  Hangfùzér  " 
que  j'ai  lu  avec  plaisir  et  intérêt. 

Votre  nouvel  recueil  "  Târogato  ':  me  sera  le  bienvenu,  et  j'en 
accepte  la  dédicace  avec  les  meilleurs  remercimens,  me  trouvant  très 
flatté  de  cette  attention  patriotique.  Veuillez  je  vous  prie  m'inscrire  pour 
cinq  exemplaires  sur  la  liste  de  souscription  de  votre  recueil.  Je  prendrai 
soin  de  vous  en  faire  parvenir  le  montant   aussitôt  que  je  les  aurai  reçus. 

Pour  la  commodité  de  la  lecture  je  vous  engage  à  faire  graver  à 
8/'w  les  passages  qui  dépasseront  les  notes  car  le  procédé  employé 
dans  le  premier  morceau  de  Fay  Antaltôl  me  semble  assez  embarassant.  Il 
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est   difficile    de   se    reconnaître   dans    des   passages  comme   celui-ci   par 
exemple 


e&. 


qu'il  serait  plus  simple  d'écrire  ainsi  : 


Or  dans   ce  même   morceau  il  se  trouve   trois  ou  quatre  passages 
analogues  qu'il  conviendrait  de  faciliter  à  l'œil. 

Recevez,  Monsieur,  l'expression  de  mes  sentiments  les  plus  distingués 
avec  l'expression  de  mon  parfait  dévouement 

F.   Liszt. 

Weimar    1    Février   58. 

P.S.  Votre  lettre  ayant  été  jointe  à  la  Musique,  elle  a  mis  la  lenteur 
des  paquets  à  faire  sa  route,  et  ne  m'est  parvenue  qu'il  y  a  trois  jours. 

A  


Weimar,  26  Juin  58. 

A  Gustave  Heckenast,  éditeur  à  Budapest,  Weymar,  27  août  1759. 
Monsieur, 

Vous  avez  eu  l'obligeance  de  me  faire  il  y  a  plusieurs  années  une 
proposition  que  j'ai  acceptée  au  sujet  de  la  publication  en  allemand  et  en 
hongrois  de  mon  ouvrage  intitulé  :  "  Des  Bohémiens  et  de  leur  musique 
en  Hongrie.  "  De  nombreuses  occupations  m'ont  forcé  d'ajourner  l'achè- 
vement de  ce  volume  dont  j'ai  corrigé  les  dernières  épreuves  ce 
printemps,  mais  que  l'éditeur  de   Paris    (Librairie  nouvelle)    ne  compte 
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mettre  en  vente  qu'à  l'entrée  de  l'hiver.  Sur  le  verso  de  la  page  du  titre 
Vous  trouverez  ces  mots  :  "  Les  droits  de  traduction  sont  réservés  pour 
l'Allemagne  et  la  Hongrie  à  M.  Heckenast,  libraire-éditeur  à  Pest.  "  Par 
cette  petite  note  j'ai  rempli  la  promesse  que  vous  avez  reçue  de  moi,  et  je 
ne  doute  point  Monsieur  que  vous  n'accomplissiez  également  la  vôtre. 
Relativement  à  la  traduction  allemande  je  désire  qu'elle  soit  confiée  à  un 
de  mes  amis,  actuellement  à  Vienne,  M.  Peter  Cornélius,  qui  durant  son 
séjour  à  Weimar  a  déjà  traduit  les  deux  tiers  de  l'ouvrage,  et  il  s'empres- 
sera de  terminer  le  tout  si  vous  voulez  bien  prendre  avec  lui  les  arrange- 
ments indiqués  à  cet  effet.  Son  adresse  est  :  Herrn  Peter  Cornélius 
(Componist)  Weissgaerber,  Pfefferhofgasse,  N°  30,  bei  Frau  Mùller.  Je 
lui  écris  de  mon  côté  pour  le  prévenir  que  vous  entrerez  en  correspon- 
dance avec  lui,  persuadé  qu'il  vous  sera  agréable  de  publier  de  préférence 
une  traduction  conforme  à  l'esprit  et  au  style  de  l'original.  Or  je  puis 
Vous  garantir  que  celle  de  M.  Cornélius  est  parfaitement  adéquate. 
Quant  à  la  traduction  hongroise  je  vous  laisse  entièrement  le  choix  de  la 
personne  que  vous  jugerez  convenable  d'en  charger,  à  l'exception  d'une 
seule  que  je  vous  désignerai  s'il  y  a  lieu  et  que  vous  devinerez  probable- 
ment. Outre  ces  fâcheux  antécédens  je  soupçonne  fort  ce  monsieur 
d'avoir  été  l'instigateur  du  bruit  prématuré  et  malveillant  qui  s'est  fait 
dans  plusieurs  journaux  au  sujet  de  mon  livre  qui  ri  a  pas  paru,  et  qu'on 
n'a  pas  lu  !  S'il  avait  été  lu  on  saurait  :  i°  qu'il  a  été  conçu  d'abord  pour 
servir  de  commentaire  à  un  ouvrage  de  musique,  publié  depuis  de  longues 
années,  que  j'ai  intitulé  Rhapsodies  hongroises,  dont  le  succès  n'a  pas  été 
le  moindre  en  Hongrie  ; 

2°  qu'à  moins  d'un  parti  pris  comme  il  s'en  rencontre  parfois  dans 
les  comptes  rendus  de  journaux,  il  est  impossible  à  tout  lecteur  impartial 
de  ne  pas  entendre  vibrer  à  travers  tout  le  volume  le  plus  sincère  et 
fervent  attachement  de  l'auteur  pour  son  pays  natal.  Toutefois  la  sincérité 
du  patriotisme  n'implique  pas  l'aveuglement  en  matière  de  science  et 
d'art,  et  ne  condamne  point  ceux  qui  le  ressentent  le  plus  vivement  à 
devenir  par  là  incompétents  sur  toutes  les  questions  qui  demandent  de  la 
justice  dans  l'appréciation  des  faits  et  de  la  justesse  dans  le  raisonnement, 
Pour  ma  part  il  m'a  semblé  qu'il  revenait  à  notre  patrie  plus  d'honneur 
des  qualités  morales  qui  la  signalent  à  l'estime  et  à  l'admiration  des 
autres  peuples,  et  je  me  suis  attaché  à  démontrer  que  c'est  grâce  à  ces 
qualités  que  la  musique  nationale,  en  racinée  dans  le  sol  et  dans  l'âme  de 
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la  Hongrie  est  une  musique  hongroise,  que  la  Hongrie  ne  peut  avoir 
d'intérêt  à  revendiquer  un  brevet  d'invention  pour  l'emploi  de  certains 
intervalles  d'une  gamme  qui,  selon  toute  probabilité,  est  d'origine  indienne 
et  nous  arrive  des  bords  du  Gange. 

Je  le  demande,  peut-on  accuser  un  auteur  de  vouloir  dépouiller  sa 
nation  quand  il  termine  son  livre  par  ces  mots  : 

"  La  Hongrie  peut  donc,  à  son  droit,  réclamer  comme  sien  cet  art 
nourri  de  son  blé  et  de  ses  vignes,  mûri  à  son  ombre  et  à  son  soleil,  acclamé 
par  son  admiration,  paré,  embelli  et  ennobli,  grâce  à  ses  prédilections  et 
à  sa  protection,  et  si  bien  enlacé  à  ses  mœurs  qu'il  se  lie  aux  plus  intimes, 
aux  plus  doux  souvenirs  de  chaque  Hongrois.  Tout  comme  une  conquête 
glorieuse  il  est  appelé  à  figurer  parmi  les  plus  beaux  titres  de  notre  pays, 
et  son  souvenir  doit  être  incrusté,  comme  un  joyau  précieux  à  un  fleuron 
de  son  antique  et  superbe  couronne  "  (Page  348). 

La  mauvaise  foi  peut  évidemment  retourner,  détourner,  contourner 
le  sens  de  chaque  écrit  —  mais  la  mauvaise  foi  seule,  je  l'affirme  et  le 
proclame,  peut,  après  la  lecture  de  mon  volume  méconnaître  le  sentiment 
vraiment  filial  avec  lequel  il  fut  écrit,  et  je  ne  crois  pas  qu'il  se' trouve 
parmi  mes  compatriotes  un  honnête  homme  qui  ne  soit  de  cet  avis. 

Du  reste  Monsieur,  s'il  vous  souvient  encore  de  Forage  qui  s'était 
amassé  contre  moi  à  Pest,  il  y  a  deux  ans,  à  l'occasion  d'une  œuvre  ne 
respirant  que  la  paix  et  la  charité  —  la  Messe  de  Gran  —  et  de  la  tour- 
nure que  prirent  ensuite  les  choses,  vous  serez  probablement  moins  effrayé 
de  V orage  qui  me  menace  dans  la  circonstance  présente.  De  mon  côté  j'ai 
eu  beaucoup  l'occasion  de  m'habituer  à  ces  intempéries  du  sort,  car  dans 
la  contrée  que  j'habite,  les  journaux  prennent  soin  de  me  régaler  fréquem- 
ment de  leurs  aubades  et  sérénades  de  critique  très  orageuses  !  —  Sans  en 
prendre  plus  de  souci  qu'il  ne  faut,  je  continuerai  de  travailler  comme 
devant  en  toute  simplicité  et  bonne  conscience,  suffisemment  récompensé 
d'ailleurs  par  les  sympathies  honorables  que  mon  nom  s'est  acquis  et  qui 
lui  demeureront  attachés. 

Veuillez  bien  agréer,  je  vous  prie  Monsieur,  l'assurance  de  ma  con- 
sidération et  de  mes  sentimens  très  distingués. 

F.   Liszt 
27  Août  1859,  Weimar. 
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A   Kâlmân  de  Simonffy,  Vatican,   21    mai    1865.1 

Monsieur, 

Je  serais  fâché  de  vous  occasionner  la  perte  d'un  pari,  mais  puisque 
vous  réclamez  mon  information  pour  savoir  "  si  la  9™  symphonie  de 
Beethoven  a  été  exécutée  à  Pest  en  1840"  je  dois  vous  répondre 
que  non. 

Du  reste  il  n'y  a  lieu  de  s'étonner  beaucoup  du  retard  qu'a  souffert 
l'exécution  de  ce  prodigieux  ouvrage  à  Pest.  En  1840,  la  9me  symphonie 
était  considérée  comme  un  épouvantait  des  plus  épouvantables,  par  la  plu- 
part des  musiciens  et  des  soi-disant  [connaisseurs]  en  musique,  d'Europe. 
A  peine  l'avait-on  essayée  cahin-caha,  —  fragmentairement  d'abord  à 
quelqu'occasion  exceptionnelle  ;  pour  ne  plus  s'en  occuper  du  reste,  — 
dans  deux  ou  trois  villes  d'Allemagne  ;  le  Conservatoire  de  Paris  ne  s'y 
aventura  que  plus  tard  sans  trop  d'entrainement,  —  et  même  après  la 
Révolution  de  1848  il  semblait  hasardeux  d'en  décorer  les  Programmes 
des  Sociétés  de  Concert  les  plus  respectables,  vu  mauvais  sort  qui  s'atta- 
chait à  la  9me  symphonie  à  cause  des  sots  et  pitoyables  jugements  qu'elle 
avait  dû  subir. 

Recevez,  Monsieur,  l'assurance  de  ma  parfaite  considération 

F.  Liszt. 

Vatican   21    Mai    1865. 


Au  baron  Antoine  Augusz.  Weimar,  7  Mai  1873. 

Très   honoré   ami, 

Mes  cordiaux  remerciements  pour  ta  lettre.  Les  résultats  de  l'enquête 
me  paraissent  satisfaisants  et  utiles.  Je  suis  surtout  ravi  de  la  proposition 
de  notre  haut  protecteur  et  président  l'archevêque  Haynald  "  d'attribuer 
une  section  spéciale  à  la  musique  d'église  ".  Le  manque  d'une  telle 
"  section  "  dans  les  autres  conservatoires  s'est  montré  également  préjudi- 
ciable à  l'art  et  au  culte.  Pourquoi  exécute-t-on  si  souvent  dans  les  églises 

1   Je  suis  redevable  de  cette  lettre  à  M.  Aladar  de  Simonffy  professeur  à  Arad,  fils  du  destinataire. 
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de  la  musique  d'orgue  de  Barbarie  ?  Les  péchés  d'art  sont-ils  donc  sou- 
haitables dans  le  service  divin  ?  Que  la  Hongrie  aille  de  l'avant  et  offre 
de  meilleurs  exemples.  Je  suis  prêt  à  aider,  mais  ne  puis  suffire  à  moi  seul. 
Nous  avons  encore  besoin  d'une  personnalité  forte  et  zélée  qui  assume  et 
mène  à  bien,  tant  au  point  de  vue  musical  qu'au  point  de  vue  religieux, 
cette  lourde  tâche.  Pour  cela  je  te  signale  de  nouveau  le  respectable  prêtre 
et  le  très  apprécié  musicien,  chef  d'orchestre  et  compositeur  Franz  Witt 
(de  Ratisbonne),  président  de  la  Caecilia  allemande,  et  te  prie  d'appuyer 
très  sérieusement  sa  nomination  à  l'Académie  de  musique  de  Pest  auprès 
de  l'archevêque  Haynald  et  du  ministre  Tréfort. 

Très  bienvenu  m'est  le  prix  annuel,  fondé  par  le  député  Simonffy, 
de  20  ducats  pour  la  meilleure  composition  de  style  hongrois.  Ainsi  est 
accentué  comme  il  convient  le  caractère  national  de  l'Académie  de 
musique.  Il  faudra  encore  instituer  une  classe  spéciale  pour  "  la  musique 
populaire  hongroise  "  et  son  développement.  On  m'accordera  bien  que 
malgré  ma  regrettable  ignorance  de  la  langue  hongroise,  je  reste,  du 
berceau  à  la  tombe,  de  cœur  et  d'esprit,  Magyar^  et  que  par  conséquent 
je  souhaite  d'encourager  sérieusement  le  développement  de  la  musique 
hongroise. 

J'approuve  volontiers  les  motifs  exposés  par  Albert  Apponyi  et 
Imre  Azéchenyi,  et  j'espère  que  les  autres  questions  de  détail  seront 
réglées  au  mieux  des  intérêts  de  l'ensemble. 

Je  serai  à  Pest  avant  la  fin  d'octobre.  Au  cas  où  me  seraient  adres- 
sées d'ici-là,  par  le  ministère,  des  communications  au  sujet  de  l'Académie, 
je  te  serais  obligé  de  prier  Hegediis  d'y  adjoindre  la  traduction  en  allemand. 

Si  Monsieur  le  Ministre  juge  opportun  de  m'attribuer  dans  les 
locaux  de  l'Académie  de  musique  un  petit  logement  (tu  sais  que  2  petites 
chambres  pour  moi  et  une  pour  Miska  suffisent  amplement)  cela  me  sera 
très  agréable  —  parce  qu'utile. 

Avec  mes  salutations  cordialement  dévouées  à  ta  femme  et  à  ta  fille 

Ton  fidèlement  reconnaissant 
F.   Liszt. 
7  Mai  1873,  Weimar. 

P. S.  Je  reçois  à  l'instant  ta  deuxième  lettre,  du  5  Mai.  Ainsi  donc 
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la  question  logement  est  résolue,  et  je  retombe  sous  l'aspersoir  du 
clergé  municipal.  Tant  mieux  !  Mille  mercis  pour  tes  prévenances  et 
peines. 

Sois  assez  bon  pour  annoncer  à  mon  concierge  (20,  Palatingasse) 
que  j'accepte  avec  plaisir  de  servir  de  parrain  à  ses  jumeaux  Jean- 
Baptiste  et  Charles-Rodolphe  Maratchek. 

Ci-joint  le  programme  de  l'exécution  de  Christus  qui  aura  lieu  ici 
le  29  mai.  Peut-être  Abrànyi  pourra-t-il  venir. 

Sur  l'enveloppe  :  Dem  Hochwohlgebornen  Freiherrn 

A.  von  Augusz 

Ritter  des  Stephans  Orden 

etc.  etc.  etc. 

56,  Herrenstrasse  Ofen 


(Buda) 


recommandirt. 


F.  Liszt  à  François  de  Pulszky  directeur  du  Musée  National 
Hongrois  Budapest. 

Monsieur  le  Directeur, 

En  Novembre  dernier,  lors  de  la  mémorable  fête  jubilaire,  par 
laquelle  la  Ville  de  Pest  m'a  illustré,  je  vous  exprimais  mon  sentiment 
sur  la  place  définitive  qui  convient  à  la  couronne  d'or  et  la  médaille  de 
cette  fête.  Leur  but  est  d'attester  la  sympathie  et  la  générosité  natio- 
nales envers  un  compatriote,  fier  d'employer  ses  faibles  talents  d'artiste 
au  service  de  la  Hongrie  ;  outre  cela,  d'encourager  les  Artistes  en  général 
dans  la  voie  du  dévouement  à  la  patrie.  Cette  double  destination  les 
fixe  au  Musée  National  de  Pest,  sous  votre  garde,  Monsieur  le  Direc- 
teur. Permettez-moi  donc  de  vous  les  livrer  aujourd'hui,  comme  propriété 
du  Musée  et  d'y  joindre  aussi  la  couronne  en  argent,  offerte  à  la  même 
fête  par  le  "  allgemeine  deutsche  Musik-Verein  (Leipzig-Iena).  Mon 
désir  et  ma  résolution  sont  d'ajouter  encore  quelques  objets  ;  notamment  : 
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—  le  sabre  qui  m'a  été  décerné  avec  acclamation  publique,  au  théâtre 
national  de  Pest  en  janvier  1840:  —  le  Piano  offert  par  la  maison 
Broadwood  de  Londres  à  Beethoven  :  —  un  grand  pupitre  de  Piano 
en  argent  :  —  un  bâton  de  Musique  en  or  massif,  orné  de  pierreries. 

Je  désirais  vous  envoyer  de  suite  ces  objets  ;  mais  pour  les 
retirer  de  l'endroit  où  ils  sont  gardés  sous  scellés,  il  faut  des  auto- 
risations que  des  convenances  personnelles  me  défendent  de  réclamer 
intempestivement.  Aussitôt  que  possible,  ils  seront  expédiés  de  Weimar 
à  Pest  ;  et  en  prévision  de  ma  mort  prochaine,  j'ai  pris  des  mesures 
afin  que  tous  les  objets  que  je  destine  au  Musée  d'ici,  lui  parviennent 
sûrement. 

Veuillez  bien  agréer,  je  vous  prie,  Monsieur  le  Directeur,  l'expres- 
sion des  sentiments  de  haute  estime  et  considération  avec  lequels  j'ai 
lhonneur  de  demeurer, 

votre  très  dévoué  serviteur 
F.  Liszt. 

3  Mai  1874,  Budapest. 

P.  S.  Ci  joint  la  traduction  hongroise  de  cette  lettre. 

Sur  l'enveloppe  :      Monsieur 

Monsieur  François  de  Pulszky 

Directeur  du  Musée  National 

etc.  etc.  etc. 


A  un  correspondant  inconnu.      Budapest,  14  Décembre  1876. 

Cher  et  honoré  ami  ! 

Il  y  a  un  ou  deux  jours,  j'ai  prié  Gottschlag,  le  promoteur  du 
monument  Bach,  de  demander  à  Miiller-Hartung  d'aiguillonner  le  comité 
d'Eisenach  afin  que  la  chose  se  termine  bientôt.  Le  Tempo  troppo  ritenuto  a 
trop  longtemps  duré  :  il  est  temps  d'attaquer  un  Allegro  deciso  c'est-à-dire, 
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de  commander  le  beau  monument  de  Bach  à  Donndorf,  et  de  n'en  pas 
renvoyer  l'inauguration  à  la  semaine  des  quatre  jeudis,  ad  calendas  graecas. 
N'est-il  donc  à  Eisenach  point  de  personnes  capables  de  faire  mieux 
qu'écrire  des  lettres  et  se  réunir  ?  Que  font  les  Eichel  ?  Toute  ville 
désireuse  d'élever  un  monument  à  la  gloire  d'un  de  ses  grands  citoyens 
doit  s'occuper  de  la  chose  pour  de  bon.  C'est  ce  que  Vienne  a  fort  bien 
fait  pour  Schubert,  et  fait,  de  nouveau,  pour  Beethoven.  D'autres  villes 
aussi,  avec  de  rares  exceptions  —  parmi  lesquelles  il  faut  malheureuse- 
ment compter  pour  l'instant  Eisenach.  Les  italiens  disent  "  far  cattiva 
figura  ",  ce  que  je  ne  saurais  souhaiter  au  comité  Bach. 

Ainsi  donc  bientôt  Concert- Wagner  et  Association- Wagner  à  Wei- 
mar.  A  mon  avis  lena  et  Eisenach  ne  devraient  pas  manquer  à  l'association  ; 
et  peut-être  se  trouvera-t-il  à  Apolda  quelques  gens  intelligents  qui  ne 
s'absorbent  pas  trop  dans  la  lecture  de  la  gazette  nationale  pour  se  refuser 
à  collaborer  à  la  réussite  de  l'Association-Wagner  de  Weimar  ? 

De  Budapest  je  n'ai  pour  aujourd'hui  rien  à  l'annoncer,  sauf  que  je 
resterai  ici  jusqu'au  milieu  de  mars. 

Ton  vieux  et  bien  fidèlement  dévoué 
F.   Liszt. 


A  Kôrnel  d'Abrânyi. 

Cher  et  honoré  ami  ! 

Meilleurs  remerciements  pour  votre  lettre. 

Vous  prie  de  transmettre  mes  excuses  à  Monsieur  le  bourgmestre 
Wagner  Kârolz  et  au  comité  des  fêtes  à  Szeged.  Au  sujet  de  la 
première  invitation  à  Szeged  (en  Mars  dernier),  j'ai  immédiatement  fait 
observer  : 

"  Durant  tout  le  mois  d'Août  j'appartiens  à  Bayreuth  ".  Rester  con- 
séquent n'est  pas  une  faute  —  quand  le  principe  est  juste. 

Et  maintenant,  cher  ami,  je  vous  invite  une  deuxième  fois  à  venir 
ici.  Le  "  cBûhnenfestspiel"  est  de  portée  élevée,  grave,  intéressante  entre 
toutes  pour  l'histoire...  Venez  donc  au  plus  tard  entre  le  27  et  le  30  Août 
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pour  la  troisième  série   des  étonnantes  représentations  de  P  Anneau  du 
Niebelung. 

Gerne  s'occupe  ici  même  pour  vous  des  "  affaires  Montecuculli  " 

Votre  vieux 

fidèlement  dévoué 

F.  Liszt 
Bayreuth,  6  Août  1876 


A  Landy 

Très  honoré  Monsieur, 

Meilleurs  remerciements  pour  votre  aimable  lettre  ;  je  me  permets 
d'en  rectifier  un  ou  deux  points  erronnés. 

Madame  la  Princesse  Caroline  Wittgenstien  n'est  pas  "  entrée  au 
cloître  ".  Elle  est  fixée  à  Rome  où  la  supériorité  d'esprit  et  de  caractère 
est  respectée  comme  il  convient.  Sa  fille,  la  princesse  Marie,  ne  s'est  pas 
mariée  à  Pétersbourg,  mais  bien  à  Weimar  (en  1859)  avec  le  prince 
Constantin  Hohenlohe  Schillingsfiïrst,  premier  grand-maître  de  cour  de 
S.  M.  l'Empereur  d'Autriche,  chevalier  de  la  Toison-d'or,  Feldmarschall- 
lieutenant,  etc.  Ses  hautes  fonctions  ont  obligé  le  prince  Constantin  à 
résider  a  Vienne  depuis  bien  des  années. 

De  mon  humble  personne  rien  à  dire,  sauf  que  je  reste  fidèle  à  mes 
convictions  et  à  mes  amitiés.  Celui  qui  souhaite  à  votre  admirable 
découverte  du  meilleur  des^rj-  à  cheval  le  nécessaire  "  succès  européen  ", 
reste,  cher  Monsieur  de  Landy, 

Votre  très  amicalement  dévoué 

F.  Liszt 
11  Avril  1878 

Bayreuth 

La  semaine  prochaine,  je  serai  de  retour  à  Weimar  et  y  resterai 
jusqu'à  la  fin  de  Juillet. 
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A  un  correspondant  inconnu 

Honoré  Monsieur, 

Après  soixante  années  de  piano  il  est  bien  temps  de  s'arrêter  ;  le 
concert  pour  le  monument  de  Beethoven  à  Vienne  doit  marquer  ma  fin 
comme  pianiste. 

Respectueusement 

F.  Liszt 
18  Janvier  1883 

Budapest. 


egggg 


LETTRES  INÉDITES  DE 

BERLIOZ  A  LISZT 


Depuis  plusieurs  années,  nous  savions  que  le  Musée-Liszt,  à  Weimar,  possé- 
dait les  lettres  de  Berlioz,  que  nous  publions  aujourd'hui. 

Elles  sont  inédites.  —  Une  revue  allemande  en  a  donné  quelques  extraits, 
en  allemand.  Leur  texte  original  et  complet  n'a  pas  encore  été  publié. 

Nous  devons  l'autorisation  de  cette  publication  à  la  haute  obligeance  de  S.A.R.  le  Duc 
de  Saxe  Weimar,  et  a  la  très  complaisante  intervention  du  distingué  Conservateur  du 
Musée  Liszt,  M.  P.  Raabe. 

Berlioz  ne  datait  guère  ses  lettres.  —  Pour  dater  celles-ci,  nous  avons  fait 
appel  à  la  compétence  de  M.  Adolphe  Boschot,  l'éminent  auteur  de  la  biographie 
de  Berlioz,  si  précise  et  si  pleine  de  faits  nouveaux. 


St.  Pétersbourg,  27  avril  9  mai  1847. 
Cher  Liszt, 

Notre  très  aimable  et  spirituelle  princesse,  qui  sait  mieux  que  nous 
tous  où  tu  vas  et  ce  que  tu  fais,  veut  bien  prendre  ces  quelques  lignes 
sous  sa  protection  pour  te  les  faire  parvenir.  Bonjour,  cher  merveilleux 
pèlerin  !  Bonjour,  je  pense  beaucoup  à  toi  et  les  occasions  de  parler  de 
toi  sont  fréquentes  ici,  où  tout  le  monde  t'aime  et  d'admiré  presque  autant 
que  je  t'admire  et  je  t'aime.  Ne  trouves-tu  pas  que  nous  vagabondons 
terriblement  !... 

Je  suis  triste  à  cette  heure,  mais  triste  à  en  mourir.  Je  suis  pris  d'un 
de  mes  accès  d'isolement.  C'est  l'exécution  de  Romeo  au  grand  théâtre  qui 
l'a  fait  naître;  au  milieu  de  Y  adagio  j'ai  senti  mon  cœur  se  serrer  ;  c'est 
fini,  me  voilà  pris  pour  Dieu  sait  combien  de  temps. 

Déplorables  organisations  !... 

Assez  là-dessus  ;  j'ai  fait  beaucoup  de  musique  ici,  je  donne  mon 
quatrième  et  dernier  concert  mercredi  prochain,  encore  avec  Romeo  et 
Juliette  en  entier  et  une  partie  de  Faust.  Il  y  a  aussi  concert  à  la  cour;  on 
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m'a  demandé  d'y  prendre  part  ;  ce  sera  le  même  jour.  L'impératrice  et 
les  princes  sont  charmants  pour  moi. 

Ma  musique  a  pris  ici  tout  de  suite,  j'ai  beaucoup  de  monde  et 
beaucoup  d'argent,  et  des  cadeaux  et  tout  ce  qui  s'en  suit.  Maintenant,  le 
Roi  de  Prusse  vient  de  me  faire  écrire  par  le  comte  Roedern,  que  l'Opéra 
de  Berlin  était  à  ma  disposition  pour  monter  Faust  en  entier  ;  je  vais 
donc  en  Prusse.  Mais  je  n'ai  pas  le  cœur  à  l'œuvre...  Cela  viendra-t-il  ? 
Allons  voilà,  que  je  retombe  dans  mes  lamentations.  Quel  malheur  d'être 
machine  électrique  électrisable  !... 

Tu  composes  beaucoup,  m'a  dit  la  princesse.  A  quand  l'exécution  à 
Vienne  du  Sardanapalef...  Je  t'écrirai  de  nouveau  de  Paris;  ne  me  réponds 
pas  auparavant,  car  je  ne  sais  où  te  dire  de  m'adresser  ta  lettre.  Adieu, 
cher,  je  ne  puis  pas  t'en  écrire  davantage,  voilà  mon  tremblement  nerveux 
qui  me  reprend,  mon  cœur  qui  bat  à  rythme 


$ 


é 


et  il  faut  céder. 

Adieu,  je  t'embrasse,  je  voudrais  te  voir,  il  fait  un  soleil  d'Italie, 
34  degrés  de  chaleur,  quel  tourment  !  reviennent  le  froid,  la  glace,  les 
brumes,  l'insensibilité  !... 

Adieu  encore.  Ne  ris  pas  de  moi  :  si  loin  que  tu  sois,  si  cela  arrive,  je 
le  sentirai.  H.   Berlioz. 


Paris,  8  Janvier  (1850) 
19,  Rue  de  Bourdault. 

Mon  cher  Liszt, 

Je  viens  d'organiser  une  Société  Philharmonique  composée  de 
200  membres  (110  choristes,  90  instr.).  Nous  donnons  notre  premier 
concert  le  19  Février.  Les  Séances  auront  lieu  le  2me  mardi  de  chaque 
mois  à  8  heures  du  soir  dans  la  salle  Ste  Cécile,  rue  du  Mont-Blanc. 
Cela  se  présente  bien,  sous  tous  les  rapports. 

Veux-tu  nous  autoriser  à  te  nommer  en  tête  de  nos  membres 
honoraires  ?  Ce  sera  pour  la  Société  une  espérance  d'exécuter  quelques 
unes  de  tes  nouvelles  œuvres,  quand  tu  viendras  à  Paris. 
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Je  ne  t'écris  que  quelques  lignes  à  la  hâte  ;  nous  avons  comités 
sur  comités,  débats  de  toutes  sortes.  J'ai  la  plus  grande  peine  à  me  plier 
à  ces  formes  de  gouvernement  représentatif  qui  nous  font  employer 
8  jours  pour  faire  ce  que  je  ferais  en  une  heure. 

Je  t'écrirai  plus  au  long  une  autre  fois  ;  mais  réponds-moi  le  plus 
tôt  possible,  pour  que  nous  puissions  mettre  ton  nom  sur  la  première 
affiche  avec  celui  de  Meyerbeer,  Ernst,  Spontini. 

Milles  amitiés 

Ton  dévoué 

H.  Berlioz. 

P.  S.  Veux-tu  me  rappeler  au  souvenir  de  Mmela  princesse  Witgen- 
stein  et  lui  présenter  mes  hommages  ? 


Paris,  27  ou  28  Juillet  (1582). 
Mon  cher  Liszt, 

L'envoi  de  la  musique  que  tu  attends  a  été  retardé,  d'abord  parce- 
qu'il  a  fallu  imprimer  les  parties  séparées  de  la  Fantastique  et  de  Romeo 
qui  manquaient  au  magasin  de  Brandus  ;  ensuite  parceque  ce  tirage 
ayant  été  fait  à  mon  insu  je  n'ai  pas  pu  faire  corriger  sur  les  planches 
les  nombreuses  fautes.  Il  en  est  résulté  que  l'un  des  garçons  du  magasin 
de  Brandus  a  du  faire  à  la  plume  et  au  crayon  ces  corrections.  Elles 
seront  finies  demain  et  quand  j'aurai  tout  revu  moi-même,  le  paquet  te 
sera  adressé.  J'y  ai  fait  joindre,  quoique  tu  m'en  aies  rien  dit,  les  deux 
paires  de  petites  cymbales  en  B  et  en  F,  nécessaires  pour  le  Scherzo. 
Elles  coûtent  je  crois  cent  sous  la  paire.  Le  commis  de  Brandus  m'a  fait 
observer  que  pour  la  somme  que  tu  indiques  (1 80  fr.  je  crois)  on  ne 
pouvait  avoir  un  quadruple  quatuor  des  trois  symphonies.  On  n'enverra 
en  conséquence  que  ce  que  la  somme  représente. 

Quant  à  mes  parties  de  chœur  allemandes  elles  sont  bien  à  ton 
service,  mais  en  si  petit  nombre  et  si  pleines  de  Mots  ridicules  qu'elles  te 
seront  d'un  faible  secours. 

Gathy  est  en  ce  moment  occupé  à  rendre  supportable  l'affreuse 
traduction  allemande  qui  m'a  coûté  si  cher  et  dont  il  faut  tirer  pied  ou 
aile.  Il  fait  ses  changements  sur  la  partition  de  chant,  il  faudra  ensuite  les 
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reporter  sur  les  parties  de  chant  séparées.  Je  crois,  vu  le  nombre  considé- 
rable de  Choristes  que  tu  as  l'intention  d'employer  pour  Romeo,  qu'on  sera 
obligé  de  faire  autographier  les  parties  des  deux  grands  chœurs  (Les  Mon- 
tagus  et  les  Capulets)  ;  c'est  quatre  fois  meilleur  marché  que  la  copie. 
Quand  au  chœur  du  prologue  et  aux  Soli  je  te  les  enverrai  avec  la 
partition  du  chant  ;  mais  il  y  aura  un  travail  fort  minutieux  à  faire  pour 
corriger  les  paroles. 

Les  parties  des  grands  chœurs,  qui  m'ont  servi  à  Prague  ont  été 
semées  un  peu  partout  et  on  m'en  a  tant  perdu  à  Pétersbourg  qu'il 
m'en  reste  à  peine  une  trentaine. 

J'ai  vu  Joachim  ces  jours  ci,  je  l'ai  questionné  sur  l'opéra  de  De 
Verque  dont  tu  m'as  dit  seulement  le  titre.  Je  tâcherai  de  trouver  quelques 
mots  agréables  pour  l'auteur  du  Conseiller  joyeux,  et  je  les  placerai  dans 
mon  prochain  feuilleton.  Celui  de  Mardi  dernier  était  trop  long  ;  la  place 
m'a  manqué. 

Je  te  remercie  de  ton  apostrophe  aux  Brunswickois  ;  néanmoins  les 
Oratoires  auront  toujours  de  nombreux  partisans  parmi  les  organisateurs 
de  Festivals. 

Les  œuvres  pieux  ont  pour  les  soutenir  tous  les  ambitieux  qui 
aspirent  aux  places  réservées  dans  le  ciel  et  tous  les  disciples  de  ces  aspi- 
rants. Et  puis  le  genre  ennuyeux  !...  c'est  le  genre  respectable  et  admirable 
entre  tous. 

Je  ne  sais  si  tu  comptes  faire  exécuter  Romeo  et  "Juliette  avant  mon 
arrivée  à  Weimar  ou  seulement  le  faire  étudier. 

En  tout  cas  c'est  une  rude  entreprise. 

Dis  moi  dans  la  prochaine  lettre  si  mon  plan  te  parait  exécutable 
pour  le  voyage  que  nous  projetons.  Voici  comment  il  deviendra  possible 
pour  moi  : 

Je  devrai  partir  le  1 0  ou  le  12  Novembre,  cette  date  est  combinée 
avec  les  époques  où  je  dois  être  présent  au  Conservatoire  et  signer  les  états 
du  caissier.  De  cette  façon  je  ne  serai  pas  obligé  de  demander  un  congé, 
(ce  que  je  veux  éviter).  Je  devrai  être  de  retour  (pour  la  même  cause) 
le  25  au  plus  tard. 

J'aurais  donc  une  semaine  à  rester  à  Weimar  pendant  laquelle  je 
pourrai  entendre  une  répétition  et  une  représentation  de  Benvenuto 
dirigées  par  toi  —  et  monter  et  donner  un  concert  que  je  dirigerai  et 
dans  lequel  on  entendrait  Romeo  et  Juliette. 
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A  présent,  quels  seront  les  frais  de  ce  concert  ?  Je  l'ignore  complète- 
ment. Quel  peut  en  être  le  produit,  je  ne  le  sais  pas  davantage.  Je  suis  sur 
seulement  que  mon  voyage  me  coûtera  au  moins  700  fr.  tout  compris. 
Crois-tu  que  je  puisse  par  le  concert  rentrer  dans  cette  somme  ? 

Je  suis  obligé  de  compter  avec  cette  rigueur.  Crois-tu  aussi  qu'en 
arrivant  je  pourrai  trouver  des  chanteurs  et  un  chœur  assez  au  courant  de 
Remeo  pour  que  cet  ouvrage  puisse  marcher  en  trois  répétitions  ?  Ceci 
est  encore  important   et    peut-être  difficile  à  savoir  dès  à  présent. 

Adieu  réponds  à  mes  prosaïques  questions  dès  que  tu  le  pourras. 
Nous  avons  en  outre  beaucoup  à  causer  de  choses  qu'il  serait  trop  long 
d'écrire. 

Adieu  mille  amitiés 

H.  Berlioz. 


(14  Septembre  1852.  —  Le  Requiem  fut  exécuté, 
à  Saint-Eustache,  le  22  Octobre  1852). 

Cher  ami, 

Je  me  disposais  à  t'écrire  un  peu  longuement  et  voilà  un  feuilleton  !  !  !  ! 
qui  me  tombe  sur  la  tête  et  m'oblige  à  ne  t'adresser  que  quelques  lignes. 
J'ai  reçu  ta  lettre  et  je  réponds  à  ta  proposition  de  faire  entendre  à  la  fois 
Faust  et  Romeo,  que  c'est  triplement  impossible.  Le  concert  alors  durerait 
cinq  heures,  ce  serait  assommant,  et  il  nous  faudrait  trois  semaines  pour 
monter  tout  cela. 

Mon  avis,  puisque  tu  ne  peux  pas  avoir  le  grand  chœur  pour 
Romeo,  serait  de  ne  donner  que  les  4  premières  parties  de  cet  ouvrage  et 
les  deux  premiers  actes  de  Faust.  Tout  cela  peut  être  exécuté  convena- 
blement par  un  chœur  d'une  cinquantaine  de  voix,  si  elles  sont  bien 
exercées  et  sûres  de  leur  partie.  Le  Serment  final  de  Romeo  veut  absolu- 
ment une  masse  considérable. 

J'ai  prévenu  Brandus  pour  ton  échange  de  parties. 

Je  t'envoie  aujourd'hui  : 

i°  La  partition  du  chant  de  Romeo;  Mr.  Gathy  a  revu  et  corrigé 
avec  grand  soin  le  texte  allemand. 

2°  Les  parties  de  chant  qui  me  sont  restées  après  la  campagne  de 
Russie,  et  sur  lesquelles  je  te  recommande  de  faire  faire  toutes  les  cor- 
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rections  de  paroles,  nécessitées  par  les  changemens,  que  Gathy  a  faits  dans 
la  partition.  Je  n'ai  pas  les  rôles  du  Contralto  Solo  ni  celui  du  Ténor  Solo. 
Il  faudra  les  faire  copier. 
Il  y  a  dans  le  paquet  : 

14  parties  2me  Chœur  Montaigus 

18  parties  ir  chœur  Capulets 

10  parties  3™  chœur  Prologue. 
30  Je  joins  à  cet  envoi    un  exemplaire    des  trois   partitions   que  j'ai 
publiées  en  dernier  lieu  et  que  je  te  destinais  : 

Tristia 

Le  Corsaire 

La  fuite  en  Egypte 
en  compagnie  des  partitions  de 

La  Captive  et  de 

Sara  la  Baigneuse 

deux  filles  qui  ont  grandi  depuis  que  tu  les  as  connues. 

Adieu  ;  je  me  fais  une  fête  de  mon  excursion  à  Weimar  et  de  te 
revoir  et  de  renouer  connaissance  avec  ta  chapelle.  En  attendant  je  vais 
employer  le  mois  de  Septembre  à  monter  en  grand  l'exécution  de  mon 
Requiem  à  St.  Eustache.  Taylor  vient  de  m'avertir  que  le  comité  de 
l'Association  des  Musiciens  l'avait  (le  Requiem,  pardon  !)  choisi  pour  la 
cérémonie  funèbre  du  Baron  de  Trémont,  un  brave  petit  vieillard  que  tu 
as  connu  et  qui  a  légué  une  rente  aux  cinq  associations  d'artistes. 

Farewell  once  more 

H.  Berlioz. 
P.  S.  Gathy  se  rappelle  à  ton  souvenir. 

Paris  14. 


(30  avril    1854,   Dresde.) 

Cher  ami, 

Je  t'écris  six  lignes,  seulement  pour  te  prévenir  que  je  partirai  d'ici 
mercredi  prochain  seulement.  Mr.  De  Liittichau  veut  répéter  demain 
Lundi  le   concert   d'hier   qui  a  été  splendide,  avec  grand  monde,  grand 
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enthousiasme  et  magnifique  exécution.  Il  eut  peut-être  mieux  valu  rester 
sur  ce  bouquet,  mais  j'ai  consenti  et  je  reste  en  conséquence  deux  jours 
de  plus. 

Je  serai  donc  à  Weimar  Mercredi  soir. 

Adieu,    ces   quatre   concerts    de    Dresde,  auront,  j'espère,  de  bons 
résultats. 

Mille  amitiés 

Tout  à  toi 


Dimanche,  30  Avril. 


H.  Berlioz. 


Bruxelles,  14  mars  (1855), 
Hôtel  de  Saxe. 


Mon  cher  Liszt, 


Je  t'écris  à  la  hâte  quelques  lignes  pour  t'informer  du  résultat  du 
voyage  de  Gotha,  ainsi  que  tu  me  l'avais  demandé.  Le  Duc  était  malade, 
mais  la  Duchesse  m'a  fait  le  meilleur  accueil,  j'ai  dîné  à  la  cour  le 
lendemain  de  mon  arrivée,  et  l'intendant  m'a  fait  promettre  formellement 
de  revenir  l'an  prochain  et  en  premier  lieu  à  Gotha.  Tout  est  donc  bien 
raccommodé. 

Les  commissions  de  la  Princesse  sont  faites.  J'ai  eu  quelque  peine  à 
obtenir  les  livrets  de  nos  associations  d'artistes,  Taylor  ne  me  répondant 
pas,  selon  l'usage  Parisien.  J'ai  du  aller  les  chercher  et  les  prendre  moi- 
même  dans  sa  chambre  en  son  absence.  J'ai  terminé  avant  hier  avec 
Richaut  pour  l'Edition  Française  de  Y  "Enfance  du  Christ  et  le  éMono- 
drame.  Il  me  donne  1500  fr.  du  tout.  Je  sais  maintenant  que  je  pourrai 
affecter  de  quinze  à  dix  huit  cents  francs  par  an  à  mon  Edition  allemande. 
En  tout  cas  je  commencerai  par  les  partitions  non  publiées  et  rien  ne 
m'obligerait  à  continuer  ensuite  si  je  ne  pouvais  plus  aller. 

Mon  avis  serait  de  commencer  par  la  grande  partition  de  Cellini 
que  je  voudrais  pouvoir  placer  sous  le  patronage  de  Mme  la  Grande 
Duchesse  Douairière  de  Weimar,  en  la  lui  dédiant,  puisque  c'est  feu  le 
Grand  Duc  (ou  peut-être  elle-même)  qui  t'a  donné  le  moyen  de  galvaniser 
ce  pauvre  opéra...  Mais  si  tu  vas  à  Leipzig,  veuilles  t'informer  chez 
Hoffmeister  des  arrangemens  qu'il  y  aurait  ultérieurement  à  prendre  avec 
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lui  au  sujet  des  trois  ou  quatre  partitions  dont  Richaut  lui  a  cédé  la 
propriété  en  Allemagne,  quoique  lui,  Hoffmeister,  ne  les  ait  pas  publiées. 
Il  serait  peut  être  mieux  de  prendre  Hoffmeister  pour  dépositaire  de  ma 
publication  et  de  lui  donner  un  intérêt  de  la  vente,  si  vente  il  y  a. 

Demande  aussi,  ce  que  coûteront  la  gravure  et  l'étain  de  chaque 
grande  planche,  (comme  celle  du  Requiem)  plus  grande  d'un  pouce  et  demi 
en  hauteur  et  en  largeur  que  celles  de  l'Edition  des  œuvres  de  Bach  que 
tu  m'as  montrée.  C'est  le  format  que  je  veux  adopter  pour  toute  ma 
collection.  Il  y  aura  je  crois  économie,  à  cause  de  la  grande  quantité  de 
lignes  et  de  mesures  que  ces  planches  peuvent  contenir. 

Adieu,  je  te  quitte  pour  aller  répéter  au  théâtre.  J'ai  trouvé  ici  les 
chœurs  bien  instruits,  j'espère  que  tout  marchera  bien.  Je  n'ai  pas  encore 
fait  de  visites,  mais  je  commencerai  demain.  J'ai  voulu  demander  ton 
concerto  pour  mon  concert  du  y  avril  à  l'Opéra-Comique,  mais  informa- 
tions prises,  il  se  trouve  que  Fumagalli  à  qui  je  le  destinais  est  si  faible 
musicien  qu'il  lui  faudrait  deux  mois  pour  l'apprendre,  y  ai  donc  renoncé  à 
cette  idée  qui  me  souriait  fort,  dans  la  crainte  de  faire  incomplètement 
exécuter  ton  magnifique  ouvrage,  si  vigoureux,  si  neuf,  si  brillant,  si  frais 
et  si  brûlant. 

Adieu,  je  te  serre  la  main 
Ton  dévoué 
H.  Berlioz. 

Ma  femme  se  rappelle  à  ton  souvenir  et  à  celui  de  la  Princesse  qui 
Fa  comblée  de  bontés. 


16  Mars  (1855). 
Mon  cher  Liszt, 

Tu  m'as  offert  si  souvent  de  me  venir  en  aide  pour  mes  concerts 
que  j'accepte  cette  fois.  On  m'annonce  ton  arrivée  pour  le  22  de  ce  mois 
et  pour  le  6  avril  prochain,  jour  de  clôture  des  Théâtres  Royaux,  j'ai 
loué  le  théâtre  de  l'Opéra-Comique  pour  y  donner  une  splendide  soirée 
avec  180  musiciens.  Si  tu  peux  sans  contrarier  tes  projets  y  jouer  au 
moins  une  fois  tu  assureras  le  succès  de  ma  tentative.  Je  compte  avoir 
deux  chanteurs  Italiens,  Laloi  et  la  Brambilla  et  d'autres  encore  ;  Alard 
jouera  le  Concerto  de  violon  de  Beethoven,  le  reste  du   programme  me 
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regarde.  Réponds-moi  aussitôt  que  ma  lettre  t'aura  été  remise  ;  je  n'ai 
encore  affiché  que  le  jour  et  le  lieu  du  concert  et  je  suis  impatient  de 
pouvoir  publier  le  programme.  Les  prix  sont  doublés. 

Mille  amitiés, 

Hector  Berlioz. 

(23  Mars  1855,  Bruxelles.  —  Lettre 
écrite  après  le  premier  concert  et  avant 
le  second,  c'est-à-dire  entre  le  22  et  le 
24  Mars  1855.  —  Or  Berlioz  dit  : 
"  l'exécution  d'hier  ".  Hier,  22  ;  la 
lettre  est  du   23). 

Mon  très  cher  Liszt, 

Je  ne  t'écris  que  quelques  lignes  à  la  hâte  entre  mon  second  et 
troisième  concert.  On  me  fait  ici  un  succès  monstre  et  je  gagne  peu 
d'argent,  comme  toujours.  On  dit  que  le  carême  en  est  cause,  les  Dévotes 
de  Bruxelles  n'allant  pas  au  théâtre  en  cette  saison.  Un  autre  fois  il  fera 
trop  beau  temps  ou  trop  mauvais  temps,  ou  il  y  aura  trop  de  bals,  ou  etc. 
Fétis  est  très  bienveillant,  mais  il  dit  ne  rien  comprendre  à  tout  cela.  Les 
enthousiasmes,  dont  il  est  témoin,  lui  font  croire  que  tous  les  jeunes  gens 
du  Conservatoire  sont  devenus  fous.  L'exécution  d'hier  a  été  assez  bonne, 
mais  la  première  était  affreuse.  Ces  animaux  de  chanteurs,  qui  ne  savent 
A  ni  B  en  musique  (à  deux  exceptions  près),  ne  savaient  pas  leurs  rôles  et 
chantaient  à  tort  et  à  travers.  Puis  la  peur  leur  faisait  perdre  toute  pré- 
sence d'esprit  ;  il  y  a  même  eu  un  moment  où  j'ai  cru  que  le  Père  de 
famille  allait  chanter  la  Marseillaise,  pour  ne  pas  rester  court.  Le  chœur 
seul  à  bien  marché,  grâce  à  mon  métronome  électrique  dont  le  secours 
est  inappréciable  pour  diriger  les  chœurs  invisibles.  L'orchestre  a  une 
passion  pour  les  temps  forts  de  la  mesure  ;  il  est  de  plus  goutteux,  et 
pour  le  faire  courir  il  faut  lui  brûler  le  gras  des  jambes  avec  un  fer 
rouge. 

Je  te  remercie  encore  une  fois  de  vouloir  bien  être  mon  Firmin 
Didot  ;  nous  irons  doucement  et  prudemment.  Je  ne  sais  si  je  t'ai  appris 
que  Richaut  gravait  à  la  fois  Y  Enfance  et  le  Monodrame.  Je  t'enverrai 
cela  aussitôt  que  les  premiers  exemplaires  paraîtront. 
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J'ai  beaucoup  parlé  de  toi  dernièrement  avec  une  dame  fort  enthou- 
siaste, à  sa  manière,  des  grandes  choses  de  l'art.  "  O  Liszt  !  me  disait-elle, 
j'aime  tant  Liszt,  que  vraiment,  entre  un  bon  opéra  Italien  et  une  soirée 
musicale  de  Liszt,  je  crois,  que  je  n'hésiterais  pas,  je  me  déciderais  pour 
Liszt  !  "  —  Ceci  me  rappelle  une  farce  Parisienne  dans  la  quelle  Bouffé 
jouait  le  rôle  d'un  Bossu  condamné  à  mort,  à  qui  l'on  devait  accorder 
tout  ce  qu'il  demanderait  avant  son  exécution.  "  Qu'on  me  donne  un 
Melon,  "  disait  le  petit  bossu,  —  mais  il  n'y  a  pas  de  Melon  en  hiver  — 
"  Il  n'y  a  pas  de  Melon  ?  Eh  bien,  alors  qu'on  amène  Walter  Scott  — 
oui,  tout  bien  considéré,  j'aime  mieux  Walter  Scott  !  " 

Mille  amitiés  à  mes  excellents  amis  Raff,  Cornélius,  Pohl.  Je  n'ai 
pas  eu  le  temps  à  mon  passage  à  Paris,  où  du  reste  j'ai  été  fort  malade, 
de  m'occuper  de  diverses  choses  que  je  dois  t'envoyer  ;  je  vais,  à  mon 
retour,  réparer  le  temps  perdu.  Il  faudra  donc  renoncer  à  te  voir  à  Paris 
cette  année...  J'avais  déjà  annoncé  ta  venue  à  tout  le  monde.  "  Comment 
t'appelles  tu  ?  dit  le  peuple  de  Rome  à  un  malheureux  qu'il  venait  de 
saisir  après  le  meurtre  de  César.  —  Je  m'appelle  Cinna  !  —  Cinna  !  un 
des  assasins  du  grand  César  !  aux  égouts,  qu'on  le  mette  au  pièces  !  — 
Arrêtez  !  Grâce  !  je  ne  suis  pas  celui  que  vous  croyez,  je  suis  Cinna, 
Cinna  le  Poète  !  —  Ah,  tu  est  Cinna  le  Poëte  !  tant  mieux,  à  mort 
Cinna  le  Poëte  !  tuons-le  pour  ses  mauvais  vers  !  (Shakespeare.) 

Je  ne  sais  à  quel  propos  ceci  me  revient. 

Ne  m'oublie  pas,  je  te  prie,  auprès  de  l'Homonyme  du  Grand  Fan- 
tastique, Mr.  Horfman. 

Adieu,  je  reste  aux  pieds  de  la  princesse,  et,  en  la  qualité  de 
Prospéro,  je  te  prie  de  faire  agréer  mes  respectueux  hommages  à  la 
jeune  belle  Miranda. 

H.  Berlioz. 


(Seconde  moitié  de  décembre  1859. 
—  Liszt  perdit  son  fils  Daniel  le 
décembre  1859). 

Cher  ami, 

Un  cruel  malheur  vient  te  frapper  :   tu  ne  doutes  pas  de  la  part  que 
je  prends  à  ta  peine.  Tu  étais  préparé  dès  longtemps,  je  crois,   à  la  perte 
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de  ce  pauvre  enfant  et  je  sais  qu'il  s'est  éteint  sans  souffrances  ;  mais  le 
sort,  jusqu'ici,  t'avait  épargné  ;  les  déchiremens  de  cœur  de  cette  espèce 
t'étaient  encore  inconnnus.  Tu  étais  bien  jeune  quand  tu  perdais  ton  père  ; 
et,  depuis  lors,  tu  n'as  vu  tomber  ni  frère,  ni  sœur,  ni  enfant,  ni  aucun 
être  chéri,  et  c'est  l'inexpérience  de  la  douleur  que  je  redoute  pour  toi. 

Je  voudrais  apprendre  que  tu  as  tes  filles  à  Weimar.  Elles  sont  l'une 
et  l'autre  si  bien  douées  sous  tous  les  rapports.  Je  ne  les  connais  guère 
que  depuis  un  an.  J'ai  passé  la  soirée,  il  y  a  quelques  semaines,  avec 
l'ainée  et  son  mari  chez  Wagner.  Mme  Olivier  parle  toujours  de  son 
père  avec  une  admiration  tendre  qui  charme  ceux  qui  en  entendent  les 
expressions.  J'ai  moins  souvent  vu  sa  sœur,  je  la  crois  néanmoins  une 
personne  d'une  rare  distinction  et  son  culte  pour  toi  se  décèle  dans 
chacune  de  ses  paroles. 

Adieu,  cher  ami,  il  te  reste  de  nombreuses  affections  ;  laisse  moi 
t'embrasser  en  te  renouvelant  l'assurance  de  la  mienne. 

H.  Berlioz. 


Paris,  29  Juillet  1863. 
Cher  ami, 

Je  reçois  à  l'instant  vos  deux  lettres  de  Rome  ;  cela  devait  être, 
aujourd'hui  il  fait  pour  la  première  fois  depuis  plusieurs  mois,  un  temps 
Taïtien,  et  pour  la  première  fois  aussi,  depuis  un  an  peut-être,  je  ne  suis 
pas  torturé  par  mes  douleurs  matinales  qui  commencent  à  8  h.  et  ne 
finissent  qu'à  2  ou  3  h.  de  l'après  midi. 

Hier  nous  avons  fait  une  très  bonne  répétition  ;  j'ai  donc  l'esprit  un 
peu  plus  libre  que  de  coutume  pour  te  répondre.  Je  te  remercie  d'abord 
d'avoir  chargé    Pohl  de  réparer   la  négligence  incroyable  de  ton    éditeur. 

Donc  je  recevrai  Faust  à  Bade  dans  quelques  jours.  Je  ne  pars  que 
le  28.  Je  serai  très  heureux  de  faire  la  connaissance  de  M.  Delâtre  et  de 
causer  de  toi  avec  lui. 

Tu  me  souhaites  des  chanteurs  intelligents,  ceux  dont  je  dispose  le 
sont  en  général,  et  j'aurais  tort  de  me  plaindre.  Mme  Charton-Demeur  est 
à  coup  sûr  la  meilleure  cantatrice  que  nous  ayons  en  ce  moment  en 
France.  Elle  a  obtenu  cet  hiver  un  très  beau  succès  dans  la  Desdemona 
au  Théâtre-Italien.  On  annonçait  qu'elle  allait  être   engagée   à  l'Opéra  ; 
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puis  il  n'en  plus  été  question,  faute  cT argent  dit-on.  Elle  va  partir  pour  la 
Havane  où  l'appelle  un  de  ces  engagemens  fous  comme  on  en  fait 
maintenant  (85,000  pour  4  mois)  ;  et  j'ai  été  trop  heureux  de  la  prendre 
au  vol  pour  les  15  jours  de  Bade.  C'est  la  Béatrice  ;  elle  est,  dans  ce  rôle 
si  difficile,  charmante  de  tout  point.  M1Ie  Monrose  (Hero)  est  dépourvue 
de  tout  instinct  musical,  mais  enfin  elle  a  appris  son  rôle  et  sa  voix  fraiche 
et  naturelle  le  fera  bien  valoir.  Il  y  encore  une  troisième  jeune  femme... 
suffisante. 

Les  quatre  hommes  chantent  comme  tout  le  monde.  En  somme  mes 
interprètes  ne  m'ont  pas  tourmenté,  n'ajoutent  rien,  ne  retranchent  rien 
à  ma  musique,  et  montrent  beaucoup  de  zèle  et  d'ardeur.  On  m'écrit  de 
Bade  que  les  chœurs  (ceux  du  th.  de  Strasbourg)  sont  très  bien  sus. 

Je  vais  t'envoyer  la  partition  de  piano  des  Troyens.  A  celle,  là  il  n'y 
a  pas  d'ouverture.  La  raison  qui  m'a  empêché  d'en  écrire  une  est  une 
raison  d'instrumentateur.  Pendant  toutes  les  scènes  populacières  du  com- 
mencement, le  canaille  Troyenne  est  accompagnée  seulement  par  les 
instrumens  à  vent  (bois)  ;  les  archets  restent  inactifs  et  ne  font  leur 
entrée  qu'au  moment  ou  Cassandre  prend  la  parole.  C'est  un  effet  spécial, 
qui  eut    été  détruit   par  l'ouverture  ;    car  je  n'eusse  pas  pu  me  passer  des 

instruments  à  cordes.  Et  puis  il  y  a  tant  de  musique  là  dedans  ! On  ne 

fait  toujours  rien  à  l'Opéra  ;  or  remonte  La  éMuette  d'Auber  ;  mais 
aucune  nouvauté  ne  se  prépare.  Le  ministre  se  borne  à  me  donner  de 
cordiales  poignées  de  main  quand  il  me  rencontre. 

Tu  me  parles  de  remonter  Béatrice  à  Paris  ;  je  crois  que  Perrin  ne 
demande  pas  mieux,  seulement  il  n'a  point  de  première  femme  et  personne 
dans  son  théâtre  ne  pourrait  chanter  ni  jouer  Béatrice.  Il  a  le  Bénédict  et 
le  Maître  de  Chapelle  grotesque  (Montaubry  et  Puilleux)  mais  c'est  tout. 
On  ne  se  figure  pas  un  pareil  monde  lyrique. 

Adieu,  voilà  mes  douleurs  qui  me  reprennent.  Je  ne  répondrai  à  la 
Princesse  que  ce  soir. 

A  toi 
H.  Berlioz. 
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Il  n'est  pas  de  tâche  plus  ingrate  pour  un  critique,  que  de  discourir 
de  l'art  de  son  pays.  Pouvons-nous  savoir  si  notre  propre  langue  sonne 
bien  ou  mal  ?  Pouvons  dire  si  notre  mère  est  belle  ou  laide  ?  Et  pouvons 
nous  juger  notre  musique  ?  Il  existe  en  Hongrie  depuis  quelques  années 
un  véritable  mouvement  de  renaissance  musicale.  Ses  ennemis  même 
prouvent  son  existence.  Mais  il  est  jeune  encore.  Le  fruit  est  encore 
vert  !  A  peine  revenus  de  l'extase  provoquée  par  la  publication  des  poésie 
d'Ady,  voici  que  nous  assistons  au  spectacle  nouveau  d'un  impre  s  sionisme 
hongrois,  qui  se  fait  connaître  jusqu'à  Paris1  et  qui  ne  tend  à  rien  moins, 
avec  Bartok  et  Kodaly,  qu'à  une  transformation  radicale  du  goût  !  Com- 
ment saisir  ces  forces  qui  évoluent  tous  les  jours  !  Comment  tracer  une 
image  fidèle  de  cette  ardeur  juvénile,  qui  met  sa  gloire  à  ne  rien  produire 
de  définitif  et  de  stable,  mais  à  se  manifester  sous  forme  de  recherches, 
d'expériences  et  d'agressivité  ? 

Toute  culture  neuve,  et  qui  veut  s'établir  se  trouve  engagée  dans  un 
singulier  conflit,    qui  la  mène  à  l'électisme.    Pour  avoir   le  droit  de  vivre 

1  On  se  souvient  en   effet  des  Concerts  de  jeune  musique  hongroise  qui  furent  donnés  en  1909  à  l'Hôtel 
des  Modes,  et  qui  eurent  l'allure  d'une  petite  manifestation  révolutionnaire. 
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et  de  s'affirmer,  il  lui  faut  s'élever  à  la  hauteur  de  tout  ce  qui  l'entoure, 
se  mettre  à  toutes  les  écoles.  Et  d'autre  part,  elle  ne  peut  subir  ces  in- 
fluences qu'en  compromettant  son  originalité,  et  altérant  le  caractère 
proprement  national  de  son  génie.  La  Hongrie  n'a  pas  échappé  à  ces 
dangers.  Particulièrement  en  musique,  on  l'a  vue  incapable  de  nous 
donner,  parmi  tant  d'artistes  de  talent,  un  musicien  hongrois.  Tantôt,  et 
par  exemple  avec  Szabados,  elle  s'est  rapprochée  sans  hésitation  des  styles 
étrangers,  tantôt  elle  s'est  contentée  de  mettre  en  œuvre  des  motifs  popu- 
laires. Les  opéras  de  Erkel,  les  rapsodies  de  Liszt  sont  et  resteront  le  type 
de  ces  accomodations,  que  d'ailleurs  des  Allemands,  comme  Schubert  ou 
Brahms,  ont  portées  à  leur  perfection. 

Combattre  cet  éclectisme,  en  refoulant  tout  élément  étranger,  en 
développant  le  sentiment  hongrois  dans  la  musique,  et,  d'autre  part, 
chercher  les  procédés  modernes,  la  technique  neuve  qui  permette  d'ex- 
primer l'âme  nationale,  tel  est  le  programme  de  la  nouvelle  école  hongroise. 
Il  n'a  rien  en  soi  de  bien  révolutionnaire,  comme  on  le  voit. 

Mais  le  goût  et  l'expérience  ne  viennent  pas  seuls  ;  il  faut  les  acqué- 
rir. Deux  hommes  peuvent  être  considérés  comme  ayant,  par  leur  apostolat 
didactique,  fondé  la  nouvelle  école.  Ce  furent  Hans  Koessler  et  Odôn 
de  Mihalovich. 

Compositeur  de  moyenne  importance,  Koessler  pendant  vingt  ans 
d'activité  à  l'Académie  Royale,  x  qui  est  le  Conservatoire  de  Budapest,  se 
montra  un  maître  incomparable.  Né  vers  1855  en  un  petit  village  de 
Bavière,  il  reçut  des  leçons  de  son  père,  maître  d'école  et  organiste.  La 
famille  était  nombreuse  et  peu  fortunée  ;  le  petit  Koessler  eut  une  enfance 
ardue.  Il  joua  d'abord  du  violon  et  de  l'orgue,  puis  alla  suivre  les  cours  à 
Munich,  où  il  eut  pour  maître  le  renommé  Wiillner,  et  l'intransigeant 
Rheinberger.  Puis  il  fut  à  Leipzig,  Liedermeister  de  la  célèbre  Lieder- 
tafel  ;  puis  enfin  un  an  à  Cologne,  en  qualité  de  chef  d'Orchestre  du 
Théâtre  Municipal.  C'est  alors,  en  1882  que  M.  Mihalovich  l'appela  à 
Budapest.  Il  y  enseigna  d'abord  l'orgue  et  le  chant  choral,  puis  succéda  à 
Robert  Volkman  comme  professeur  de  composition.  Il  a  occupé  ce  poste 
jusqu'en  ces  dernières  années,  où  il  s'est  retiré,  déclarant  sa  mission  ter- 
minée. Il  s'était  fait  de  la  Hongrie  une  seconde  partie.  Car  notre  pays 
possède  —  comme  le  remarquait  un  jour  M.  William  Ritter,  mais  en 
d'autres  termes  —  le  don   d'acclimater  les   étrangers,  et  de  les  assimiler. 

1  Orszàgos  Kiràlyi  Zeneakademia. 


LA  JEUNE  ÉCOLE  HONGROISE  49 

Koessler  s'était  donné  pour  tâche  de  faire  pénétrer  dans  ce  pays,  auquel  il 
était  si  profondément  attaché,  l'instruction  musicale.  Pendant  près  de 
vingt-cinq  ans  il  a  manié  et  remanié  la  foule  des  jeunes  élèves,  qui  lui 
passait  par  les  mains,  et  il  a  lentement  formé  une  mentalité  nouvelle.  Il 
semblait  né  pour  enseigner.  "  Son  influence,  m'écrit  un  de  ses  plus  bril- 
lants élèves,  s'imposa  aussi  bien  dans  sa  classe  de  chant  que  dans  celle  de 
composition.  C'est  lui  qui  introduisit  chez  nous  le  chant  a  capella.  Et 
avant  lui  il  n'y  avait  peut-être  pas  en  Hongrie  de  musicien  sachant  ce 
que  c'était  qu'une  fugue  ou  un  parallélisme  de  quintes  !  Toute  sa  personne 
avait  quelque  chose  de  suggestif,  qui  en  imposait  dès  l'abord.  Quand  on 
voyait  cette  longue  barbe,  cette  tête  extraordinaire,  on  avait  de  suite  l'idée 
de  se  trouver  en  face  d'un  grand  musicien.  Et  il  savait  merveilleusement 
tirer  parti  de  cette  autorité  naturelle.  îl  avait  aussi  l'art  de  dire  les  choses 
au  moment  précis  où  elles  devaient  être  dites.  Ses  paroles  avaient  le  mérite 
de  Va  tempo,  et,  tombant  au  moment  voulu,  elles  apparaissaient  à  l'élève 
comme  une  révélation.  Bien  souvent  aussi,  il  obtenait  ce  qu'il  voulait  en 
ne  disant  rien  du  tout.  Il  frappait  sur  l'épaule  de  l'élève,  qui  lui  jouait 
une  composition,  et  il  se  contentait  de  dire:  "  Mais  oui...  enfin,  vous  savez." 
Et  l'on  croyait  savoir,  bien  qu'on  n'eut  absolument  rien  compris.  Il  est  pos- 
sible d'ailleurs  que  son  manque  de  connaissance  du  hongrois  ait  été  pour 
quelque  chose  dans  ses  manières.  Enfin  il  aimait  l'ironie,  le  mot  qui  perce, 
et  la  critique  sans  ménagement.  Sa  culture  était  extrême,  sa  science  pro- 
fonde, sa  franchise  quelquefois  un  peu  rude." 

Odôn  de  Mihalovich,  que  nous  considérons  comme  notre  grand 
compositeur  depuis  Liszt, compléta,  par  l'exemple  pratique,  l'enseignement 
idéal  de  Koessler.  Né  en  1842,  en  maintenant  directeur  du  conservatoire 
de  Budapest,  il  fut  élève  du  fameux  Moritz  Hauptmann,  le  grand  péda- 
gogue de  Leipzig.  Il  débuta  par  un  opéra  à  Dresde  en  1880.  Il  était  à  ce 
moment  fougeux  partisan  de  Liszt  et  de  Wagner  et  de  leur  romantisme., 
Il  fit  pénétrer  leurs  œuvres  et  leur  influence  en  Hongrie,  et  les  rendit 
populaires  chez  nous  peut-être  avant  même  qu'ils  n'aient  triomphé  en 
Allemagne.  De  quelque  manière  qu'on  veuille  considérer  le  wagnérisme, 
on  ne  peut  nier  qu'il  constitue  une  crise  par  laquelle  toute  notre  musique 
occidentale  a  dû  passer  dans  la  seconde  moitié  du  XIXe  siècle,  Mais  il  faut 
reconnaître  aussi  que,  en  tant  que  crise,  il  a  aujourd'hui  fait  son  temps,  et 
Mihalovich,  jadis  wagnérien,  plus  que  personne,  est  en  ce  moment,  un 
exemple  frappant  de   cette  évolution.  Les  œuvres  de  sa  première  période 
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le  montrent  encore  sous  l'influence  du  "  Géant  ".  Mais  sa  "  Nixe  "  le 
place  déjà  sur  la  voie  de  l'indépendance  ;  et  il  arrive  à  la  complète  origi- 
nalité avec  sa  symphonie  en  ut  dieze  mineur ',  son  œuvre  maîtresse.  Là,  Miha- 
lovich  se  détourne  de  la  musique  à  programme  de  Liszt,  pour  revenir, 
avec  toute  la  technique  moderne,  vers  la  forme  de  la  symphonie  classique. 
Un  certain  goût  du  fantastique,  un  coloris  hardi,  une  harmonie  prenante, 
donnent  à  la  musique  pure,  telle  que  la  comprend  et  la  traite  cet  homme 
nouveau,  une  vie  brillante  et  des  formes  imposantes.  C'est  en  somme  le 
même  effort  d'agrandissement  sentimental  que  nous  trouvons  chez  Brahms 
chez  Bruckner  et  chez  Franck.  Jamais  encore  la  Hongrie  n'avait  hasardé 
une  œuvre  de  si  amples  dimensions,  œuvre  de  gravité  et  d'application, 
qui  se  réclame  des  plus  hautes  tendances  de  l'art.  Nous  avions  donc  atteint 
ce  minimum,  au  dessous  duquel  se  place  le  dilettantisme  ;  nous  pouvions 
désormais  considérer  que  nous  aussi,  nous  avions  rattrapé  le  temps  perdu 
et  la  bonne  moyenne  du  niveau  musical  de  l'Europe  contemporaine. 


* 
*      * 


Mihalovich  est  donc  pour  la  Hongrie  un  classique,  avant  tout,  et 
son  effort  aura  donné  ce  résultat  d'élever  notre  art  dans  ces  hautes  régions, 
où  les  pays  voisins  sont  depuis  longtemps  parvenus.  Les  héritiers  directs 
de  cet  esprit  furent  Led  Weiner  et  Erno  de  Dohnànyi.  Ils  en  ont 
développé  tous  les  germes. 

La  formation  musicale  de  Weiner  x  est  tout  particulièrement  intéres- 
sante. Pendant  trois  mois  ce  musicien,  qui  mérite  d'être  appelé  autodi- 
dacte, prit  des  leçons  de  piano,  puis,  il  fut  entièrement  livré  à  lui-même. 
Quelques  opérettes  anglaises,  et  le  répertoire  du  Café  Concert,  parfois  le 
déchiffrage  de  Sy/via  de  Delibes,  ou  des  Variations  à  quatre  mains  de 
Schumann,  voilà  ses  premiers  maîtres.  Est-ce  à  ce  caprice  du  sort  qu'il 
dut  une  soif  ardente  de  musique,  et,  en  même  temps,  une  incroyable 
sûreté  d'oreille,  une  habileté  étonnante  à  réaliser  par  des  notes  tout  ce 
qu'il  entendait,  sans  jamais  se  tromper  sur  l'effet  à  produire  ?  Toujours 
est-il  que  tout  enfant  encore,  il  montrait  de  surprenantes  dispositions  à 
manier  l'harmonie  et  le  contrepoint,  lui,  qui  ignorait  ce  qu'étaient  ces 
procédés.   Lorsqu'il  présenta  à  Koessler  ses  premières  compositions,   il 

1  Né  à  Budapest  en    1885,  suivit  les  classes   de  l'Académie   de  1901   à  1905,  et  s'y  trouve  actuellement, 
depuis  1908,  en  quantité  de  professeur  d'harmonie. 
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était  déjà  en  possesion  d'une  technique  toute  particulière,  qui  se  retrouve 
à  travers  tous  ses  devoirs  d'élève. 

La  première  œuvre  d'orchestre  avec  laquelle  Weiner  affronta  le 
public,  le  Scherzo^  et  ensuite  la  Sérénade^  qui  a  fait  son  chemin  à  l'étranger, 
avaient  déjà  du  style.  Les  idées  précieusement  ciselées  s'enchaînent  avec 
caprice,  l'instrumentation  brille  d'un  feu  particulier,  d'un  chatoiement 
inaccoutumé.  Il  semble  que  Weiner  soit  épris  de  cet  esprit  latin  qui 
cherche  son  plaisir  dans  la  sonorité,  dans  le  son  ou  dans  l'accord  pris  en 
lui-même,  isolé  et  présenté  dans  toute  sa  pureté,  dans  sa  transparence 
cristaline.  S'il  est  vrai  que  "  tout  art  a  les  pieds  légers  "  (Nietsche),  celui-ci 
est  de  l'art  véritable. 

Et  pourtant  cette  virtuosité  de  la  forme  cachait  quelque  chose 
d'inquiétant.  On  se  demandait  si  cette  habile  jonglerie  pourrait  se  perpé- 
tuer longtemps  ?  Le  quatuor  a  cordes  en  mi  bémol  majeur  répondit  à  ces 
anxiétés,  en  apportant  ce  que  nous  attendions  :  l'âme  et  ses  luttes,  l'âme 
aux  prises  avec  les  problèmes  modernes.  De  brusques  explosions  de  sauva- 
gerie, des  duretés  folles  et  voulues,  de  suaves  abandons,  une  jeunesse  qui 
s'étale  sans  vergogne,  tout  cela  menace  ici  la  pureté  du  précédent  for- 
malisme. Que  voulait  dire  cette  œuvre  de  Sturm  und  Drang  ?  Catastrophe 
ou  révolution  ? 

C'était  un  pas  en  avant.  On  s'en  aperçut  avec  le  trio  en  sol  mineur 
de  19 10,  qui  nous  permet  de  saisir  enfin  la  physionomie  définitive  de  ce 
grand  artiste.  La  nouveauté  ici  ce  n'est  pas  cette  finesse  qui  s'ingénie  à 
poursuivre  les  harmoniques  jusqu'au  point  où  les  physiciens  ont  besoin  de 
leurs  instruments  pour  les  atteindre,  c'est  l'abandon  du  principe  de  la 
sonorité  pour  la  sonorité,  et  le  retour  à  ce  qu'on  pourrait  appeler  l'archi- 
tecture musicale.  Weiner  est  un  architecte  du  premier  ordre. 

Si  quelqu'un  voulait  appliquer  à  la  musique  la  doctrine  de  Spencer, 
suivant  laquelle  les  organismes  se  développent  en  se  différenciant  de  plus 
en  plus,  tandisque  leurs  éléments  s'unissent  d'une  manière  de  plus  en  plus 
intime,  il  pourrait  considérer  la  musique  de  Weiner  comme  une  consé- 
quence extrême  de  ce  principe.  Weiner  ne  procède  pas  par  développe- 
ment à  la  manière  des  classiques,  ou  des  modernes  comme  Brahms  ou 
César  Franck,  mais  par  exaspération.  L'opposition  des  thèmes  atteint 
chez  lui  son   maximum.   Comme  des   ennemis  ses  thèmes  s'attaquent,  et 

1  Op.  3   (1908),  chez   Lauterbach  et  Kuhn,  à  Leipzig.   Là  ont  aussi   paru  le  quatuor  (op.  4,  1909)  et 
YHumoresque  (op.  5,  1909).  Le  trio  (op.  6)  est  publié  chez  Bote  et  Bock,  à  Berlin. 
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leur  conflit  tragique  serait  bref,  si  l'auteur  ne  le  tempérait  et  ne  le  pro- 
longeait par  l'équilibre  des  transitions.  L'attention  ou  plutôt  la  tension  de 
l'auditeur  est  ainsi  maintenue,  et  l'œuvre  est  entraînée  violemment  vers 
son  but.  Ces  transitions  constituent  le  meilleur  de  la  manière  de  Weiner. 
On  sent  qu'elles  sont  sa  joie,  et  l'on  songe  à  Scarlatti,  en  voyant  combien 
habilement  sont  cachées  ces  incises  des  idées  accessoires.  Comme  de 
légers  brouillards,  les  thèmes  secondaires  se  dégagent  et  s'élèvent  des  idées 
principales,  pour  retomber  ensuite,  en  se  condensant.  Weiner  a  un  goût 
particulier  pour  l'harmonie,  cet  art  de  présenter  chaque  modulation 
comme  un  surprise,  tout  en  respectant  la  logique  et  la  progression  du 
mouvement  général.  Oui,  il  pourrait  même  sembler  que  le  rôle  des  transi- 
tions s'opère  ici  au  dépens  des  idées  principales.  La  vérité  est  que  Weiner 
est  bien  trop  constructeur,  pour  perdre  de  vue  un  seul  instant  les  grandes 
lignes  de  son  édifice,  mais  qu'il  ne  tient  pas  aux  jolies  idées.  Il  n'y  a  que 
les  dilettantes  pour  avoir  de  jolis  thèmes,  car  un  joli  thème  est  un  tout, 
en  soi  complet,  et  qui  ne  réclame  plus  aucun  épanouissement.  Voyez  les 
maîtres  ;  ils  ont  des  moments  brillants,  des  heures  d'éclat.  L'ensemble  en 
profite  et,  chez  l'artiste,  c'est  l'ensemble  qu'il  faut  voir  ;  c'est  lui  qui 
donne  au  détail  sa  valeur. 

On  comparerait  volontiers  l'individualité  de  Weiner  à  celle  de  Paul 
Dupin.  L'étrangeté  de  leur  formation  les  rapproche,  et  aussi  la  sensibilité 
de  leur  sens  auditif,  leur  goût  de  la  forme,  car  Dupin  est  un  formaliste 
malgré  le  choix  de  ses  titres,  et  la  prédilection  pour  la  musique  de  chambre 
et  enfin  un  certain  don  du  primitif  qui  vient  peut-être  des  moyens  bornés 
que  cette  forme  d'art  met  à  leur  disposition.  Mais  Dupin  est  de  nature 
plus  intime  et  plus  chaleureuse.  On  ne  saurait  dire  que  la  musique  de 
Weiner  soit  immédiate.  Et  ce  n'est  pas  un  reproche  ;  c'est  la  conséquence 
de  son  tempérament  classique.  Sa  musique  se  présente  avec  toutes  les 
marques  de  l'aristocratie  ;  parfaite  correction,  air  détaché,  jamais 
d'impair.  Elle  éveille  l'idée  de  certains  paysages  de  Baudelaire,  où  tout 
est  métallique  et  marbré.  La  verdure  et  la  végétation  en  est  bannie  ;  le 
soleil  et  les  étoiles  ne  brillent  pas  dans  ce  ciel  froid  ;  et  pourtant  tout 
scintille  ;  une  lumière  phosphorescente  fait  luire  les  colonnes  et  les  tours 
d'un  vaste  palais  qui  se  reflète  dans  le  miroir  d'une  eau  d'acier.  Tout  est 
hardiesse  et  volonté  dans  ces  constructions  étonnantes. 


*      * 
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Ce  serait  user  d'une  métaphore  audacieuse  que  de  dire  :  les  musi- 
ciens hongrois  chantent  !  Aussi  singulier  que  cela  puisse  paraître  à  des 
Français,  il  faut  avouer  que  tous  les  compositeurs,  dont  nous  nous  occu- 
pons en  ce  moment  ont  grandi  sans  composer  le  moindre  lied.  Peut-être 
la  cause  en  est-elle  aux  voix  hongroises,  généralement  mauvaises,  ou  aux 
principes  rigoristes  de  l'enseignement  de  Koessler,  dont  toute  cette  géné- 
ration est  imprégnée.  En  tout  cas  cette  répulsion  pour  la  littérature  en 
musique,  cette  prédilection  pour  l'art  pur,  sont  les  caractéristiques  des 
nouvelles  tendances  de  notre  musique.  Nous  les  retrouvons  aussi  chez 
Erno  de  Dohnânyi. 

Comme  Weiner,  Dohnânyi 1  fut  un  jeune  prodige,  et  son  premier 
ouvrage,  par  lequel  il  concourut  pour  entrer,  encore  enfant,  au  conserva- 
toire, fut  un  quintette  avec  piano,  qui  présente  les  qualités  de  la  jeunesse 
sans  en  avoir  tous  les  défauts.  On  y  remarque  déjà  l'élan,  la  vigueur  et  le 
sens  de  la  sonorité  brillante,  qui  vont  être  les  qualités  de  ce  musicien.  La 
musique  de  chambre  fut  d'abord  le  domaine  de  Dohnânyi.  Ses  deux 
quatuors  et  surtout  celui  en  ré  bémol  majeur ;  si  moderne,  et  encore  son 
trio-sérénade  plein  de  caprice  et  de  coquetterie,  marquent  le  point  cul- 
minant dans  sa  production.  En  suivant  cette  voie,  Dohnânyi  devait, 
comme  Weiner,  se  trouver  en  contact  avec  les  classiques,  mais  au  lieu 
de  se  laisser  attirer  par  Beethoven,  il  se  dirigea  vers  Brahms.  Il  lui 
prit  ce  goût  du  développement  des  formes,  et  composa  quatre  Rapsodies, 
bien  connues  des  pianistes.  Il  s'appliqua,  sous  la  même  influence,  à 
styliser  le  dessin  de  sa  mélodie,  contrairement  à  Weiner,  qui  en  laisse 
toujours  le  contour  un  peu  fruste  parce  que  chez  lui  l'état  harmonique 
est  l'état  essentiel.  Par  contre,  si  les  idées  de  Dohnânyi  partagent  une 
belle  émotion  elles  manquent  souvent  de  concision  ;  la  construction 
est  un  peu  incertaine,  et  c'est  le  seul  reproche  que  je  ferais  à  sa  gran- 
diose symphonie  en  ré  mineur.  Le  pathétique  véhément,  la  force  virile, 
l'emballement  juvénile,  telles  sont  les  qualités  qui  distinguent  la  musique 
de  Dohnânyi.  Et,  tandis  que  Weiner  débute  généralement  d'une  manière 
modeste  qui  lui  permet  ensuite  une  étonnante  progression,  Dohnânyi 
explose  dès  ses  premières  mesures,  et  soutient  cependant  sans  faiblir  ce 
premier  effort. 

Tirons  ici   un  trait.    Nous  allons  entrer  dans  une  région  nouvelle. 

1  Né  à  Pozsony   en    1877;    fit   ses    études  â  Budapest  à    l'Académie    de   1894  à    1897  ;   voyagea,  puis 
habita  Vienne  jusqu'en  1905.  Il  est,  depuis  cette  époque,  professeur  de  piano  à  la  Hochschule  de  Berlin. 
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Les  compositeurs  que  nous  venons  de  voir  méritent  tous,  à  des  titres 
différents,  le  nom  de  classiques.  Voyons  maintenant  les  Hongrois. 

A  vrai  dire  il  se  dégage  de  l'œuvre  de  Weiner  ou  de  Dohnânyi  un 
parfum  de  Hongrie,  persitant,  et  difficile  à  analyser.  C'est  l'âme  de  notre 
pays  qui  vivifie  et  inspire  ces  œuvres,  c'est  notre  tempérament  qui  les  a 
conçues,  c'est  notre  atmosphère  musicale  qu'elles  ont  respirées.  D'autre 
part  les  musiciens  que  nous  allons  voir  n'ont  pas  été  à  d'autre  école  que 
Weiner  ou  Dohnânyi  ;  il  sont  partis  du  même  point.  Mais  le  but  vers 
lequel  ils  marchent,  et  le  chemin  qu'ils  ont  pris  pour  y  arriver  les  séparent 
de  leurs  condisciples  et  les  différencient.  Ils  ont  un  programme  hongrois, 
ils  tiennent  à  s'y  conformer  avec  intransigeance.  Ils  veulent  créer  en  dépit 
de  toutes  les  difficultés,  un  style  national. 

Mais  qu'est-ce  au  juste  que  le  nationalisme  quand  il  s'agit  de  la 
musique  hongroise  ?  En  Hongrie  même,  on  ne  le  sait  pas  encore  trop 
bien,  et,  depuis  bien  des  années,  toutes  sortes  de  confusions  s'accumulent 
et  nous  empêchent  de  distinguer  notre  propre  mentalité  musicale. 

Remarquons  tout  d'abord  que  le  peuple  hongrois,  qui  chante  beau- 
coup, chante  pour  dire  en  lui-même,  pour  lui-même,  avec  une  sorte  de 
chaste  retenue.  Il  ne  sait  pas  ce  que  c'est  que  produire  sa  musique  et  lui 
donner  un  rôle  social.  Il  ne  connaît  pas  comme  le  slave  ou  le  Germain, 
le  chant  en  chœur,  organisé,  élevé  à  la  hauteur  d'une  institution.  Pour 
jouir  en  commun  de  la  musique  il  se  sert  d'un  intermédiaire  :  le  Tzigane. 
Pourquoi  ?  C'est  ce  qu'il  conviendrait  de  chercher.  Mais  le  fait  est  là,  et 
là  aussi  est  la  raison  pour  laquelle  notre  art  autochtone  demeure  replié  sur 
lui-même  et  caché  aux  regards  de  tous. 

Le  Tzigane,  ce  peuple  nomade,  possède  une  merveilleuse  faculté 
d'adaptation  artistique.  En  Russie  il  joue  des  airs  russes,  en  Espagne  il 
guitarise,  en  Hongrie  il  exécute  de  la  musique  hongroise.  Mais  non  pas 
sans  lui  faire  subir  une  déformation  qui  en  altère  le  caratère  véridique. 
Tout  d'abord  le  passage  du  style  vocal  au  style  instrumental  (et  les  Tzi- 
ganes ne  sont  qu'instrumentistes)  nécessite  une  véritable  transformation. 
Rappelons-nous  les  partitions  des  Virginalistes  anglais,  les  Tablatures  des 
Organistes  allemands,  les  arrangements  des  Luthistes  anciens,  Il  a  en  été 
ainsi  de  tous  les  temps.  Mais  cette  accomodation  est  infiniment  plus 
dangereuse  lorsque  le  sort  la  remet  aux  mains  d'une  race  étrangère,  peu 
scrupuleuse,  et  éminemment  originale.  Le  Tzigane  en  se  faisant  Hongrois 
ne  perd  point  son  tempérament  naturel,  son  besoin  d'intonations  particu- 


LA  JEUNE  ÉCOLE  HONGROISE  55 

lières,  de  rythmes  frappants  et  uniformes,  d'ornementation  folle.  Comment, 
avec  la  meilleure  volonté,  retrouver  nos  chants  sous  cette  passementerie  et 
sous  cette  allure  exotique  ?  On  sait  ce  qu'un  Tzigane  peut  faire  d'un 
pot-pourri,  d'une  opérette  à  la  mode  ;  on  devine  ce  qu'il  a  pu  tirer  du 
folklore  hongrois,  en  quelques  siècles. 

Et  le  malheur  est  que  précisément  la  musique  tzigane  a  fini  par 
faire  croire  qu'elle  était  la  véritable  musique  hongroise  ;  elle  a  fait 
passer  une  caricature  pour  un  original.  Le  livre  trop  fameux  de  Lizst, 
si  superficiel,  a  définitivement  accrédité  cette  idée  fausse  dans  la 
littérature.  Il  n'est  pas  jusqu'aux  rapsodies  du  même  maître  —  rapso- 
dies  tziganes,  mais  non  pas  hongroises  —  qui  n'aient  ajouté  le  prestige 
de  leur  musique  à  cet  imbroglio?  Maintenant  que  le  procédé  a  été 
dévoilé,  exploité,  tout  le  monde  peut  se  croire  à  même  de  composer  "  a 
la  hongroise  ".  Il  suffit  de  prendre  quelques  thèmes  populaires,  au  hasard 
et  n'importe  où,  et  de  les  traiter  à  la  manière  tzigane,  avec  intervalles 
augmentés,  chromatisme  échevelé,  rythmes  syncopés,  fulgurations  et 
tapage...  Et  l'on  peut  se  croire  à  Budapest.  Et  l'on  ne  sait  pas  que  ce 
vocabulaire,  aujourd'hui  à  la  portée  de  tout  élève  du  Conservatoire,  s'est 
formé  de  bribes  et  de  morceaux,  d'un  affreux  mélange  où  les  chants  de 
guerre  des  compagnons  de  Rahoczi,  voisinent  avec  l'opérette  viennoise  et 
la  musical  comedy  anglaise. 

Le  temps  vint  cependant  où  les  philologues  voulurent  en  avoir  le  cœur 
net,  et  où  Bartalus  s'employa  à  recueillir  les  chants  populaires,  tels  que  les 
Hongrois  se  les  chantaient  à  eux-mêmes.  Mais,  là  encore,  le  tziganisme 
apparut  et  gêna  considérablement  la  réalisation  de  ce  beau  projet.  Le 
mérite  de  l'ouvrage  de  Bartalus  est  immense,  il  faut  le  reconnaître.  Mais 
son  résultat  n'a  pas  été  aussi  fécond  que  l'auteur  l'espérait,  parceque  les 
transcripteurs  avaient  dans  l'oreille  le  style  postiche,  dont  ils  ne  pouvaient 
se  dégager  complètement.  Ainsi  l'habitude  tzigane  de  transformer  en  danse 
à  quatre  temps  toutes  les  mélodies  hongroises,  un  peu  vives  de  les  inter- 
préter en  forme  en  czardas,  commençant  sur  le  premier  temps  de  la  mesure, 
fit  naître  et  respecter  comme  une  sorte  de  dogme,  l'idée  que  la  musique 
hongroise  est  binaire,  qu'elle  ne  connaît  pas  l'anacrouse,  et  qu'elle  obéit  à 
un  rythme  carré  absolument  tyranique.  Toute  la  collection  de  notre  folklore 
fut  rédigée  dans  cet  esprit,  et  l'on  put  se  croire  au  moyen  âge,  à  l'époque 
où  la  mesure  ternaire  —  image  de  la  Trinité  —  cherchait  à  enfermer 
dans  sa  notation  le  trésor  des  mélodies  populaires  de  l'Europe  barbare. 
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Il  y  a  quelques  années,  enfin,  deux  jeunes  gens  MM.  Bêla  Bartok 
et  Zoltan  Kodaly,  prirent  la  résolution  de  mettre  fin  à  cet  état  de 
chose  lamentable.  Armés  de  bons  phonographes,  et  —  ce  qui  est  plus 
précieux  encore  —  doués  d'une  merveilleuse  intuition  des  réalités  musi- 
cales, ils  allèrent  séjourner  au  milieu  des  paysans,  et  passer  des  années 
presqu'entières  dans  le  fond  de  nos  provinces.  Leur  recueil  qui  contient 
déjà  plusieurs  milliers  de  notations,  est  loin  d'être  complet  ;  mais  il  per- 
met de  se  faire  une  idée  juste  de  l'ensemble  de  notre  folklore  et  il  prouve 
ceci  :  le  véritable  type  de  la  mélodie  hongroise  diffère  essentiellement  de 
ce  que  l'on  connaît  en  général  sous  ce  nom.  La  carrure  sans  anacrouse,  et 
la  tonalité  particulière  (la,  si,  do,  ré-dièze,  mi,  fa,  sol-dièze,  la)  sont  des 
fictions,  ou,  si  l'on  veut,  des  exceptions,  dont  toute  la  responsabilité  ap- 
partient aux  tziganes.  Par  contre,  on  remarque  ici  une  extrême  variété 
de  mètres  et  de  rythmes,  une  mesure  qui  change  sans  cesse,  le  retour 
fréquent  de  certaines  formules  caractéristiques,  l'emploi  d'une  gramme 
pentatonique  particulière,  et  l'influence  très  manifeste  des  anciennes  tona- 
lités qui  furent  celles  de  l'église  au  moyen  âge,  et  probablement  celles 
de  l'antiquité  elle-même.  Nous  ne  pouvons  nous  arrêter  longuement  sur 
cette  question  de  la  technique  spéciale  à  la  musique  populaire  hongroise, 
et  nous  voulons  laisser  à  MM.  Bartok  et  Kodaly  le  mérite  glorieux  de 
l'exposer  eux-mêmes  lorsqu'ils  auront  atteint  le  but  de  leurs  efforts. 

La  révolution  qui  s'accomplissait  dans  les  esprits  curieux,  épris 
d'érudition,  devait  avoir  son  contre-coup  du  côté  de  la  musique.  Bartok  x 
et  Kodaly,2  émus  de  son  originalité,  qu'ils  soupçonnaient  à  peine,  agirent 
en  artistes.  Ils  se  laissèrent  aller  à  harmoniser  les  plus  significatifs  de  ces 
lieds.  3  Puis,  s'abandonnant  à  l'inspiration  personnelle,  ils  entrevirent  la 
possibilité  de  donner  à  la  musique. hongroise,  en  la  madyarisant,  le  but  et 
la  raison  d'être  qui  lui  manquaient  jusqu'ici.  Ils  créèrent  eux-mêmes  des 
motifs,  guidé  par  le  génie  populaire  qu'ils  avaient  découvert  ;  ils  se  for- 
mèrent ainsi,  en  tâtonnant,  un  matériel  capable  d'édifier  une  œuvre 
musicale,  au  sens  que  l'Europe  lettrée  attache  à  ce  mot. 

1  Né  en  1881,  à  Nagyszentmiklôs,  suivit  les  cours  de  l'Académie  de  1899  à  1903.  Séjourna  à  Vienne 
et  à  Berlin.  Actuellement  professeur  à  l'Académie  de  Budapest,  où  il  enseigne  le  piano. 

3  Né  à  Kecskemét  en  1882  ;  vint  à  Pest  en  1900,  à  TAcadémie  ;  séjourna  en  1 906-1 907  à  Berlin  et  à 
Paris  ;  est  actuellement  professeur  d'harmonie  et  de  composition  à  l'Académie. 

3  Kodaly.  Magyar  nepdalai.  Bartok.  A.  Gyermekeknek 
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Dans  cette  voie,  ils  avaient  été  cependant  précédés  par  un  homme 
de  simple  intuition,  et  dont  il  faut  rappeler  le  souvenir,  avant  d'examiner 
de  plus  près  les  dernières  conquêtes  de  la  musique  hongroise. 

Se  souvient-on  encore  du  pianiste  Arpad  Szendy,1  un  des  plus  bril- 
lants élèves  de  Liszt,  et  compositeur  à  son  tour  de  rapsodies  talentueuses? 
Il  était  né  en  pleine  campagne  et  le  tempérament  hongrois,  qui  avait 
toujours  dépaysé  le  futur  abbé,  était  chez  lui  à  son  aise.  Il  fut  un  des 
premiers  à  prendre  à  cœur  la  madyarisation  de  notre  musique  et  à  s'es- 
sayer d'instinct  à  réaliser  ce  qu'on  cherche  aujourd'hui  à  obtenir  par  des 
moyens  conscients.  Ses  rapsodies  sont  déjà  infiniment  plus  "  couleur  "  que 
celles  de  Liszt,  et  son  quatuor  l'est  plus  encore,  et  enfin,  et  surtout  sa 
Fantaisie  pour  piano  et  Orchestre,  dont  l'étrange  difficulté  éloigne  les 
pianistes  habituels,  Szendy  a  véritablement  trouvé  du  nouveau,  et  ses 
trouvailles  le  rapprochent  de  nos  plus  modernes  auteurs.  Celui  qui  voudra 
feuilleter  ses  "  Aphorismes  sur  la  musique  populaire  hongroise  "  trouvera  des 
effets,  qui  sont  ceux  de  l'école  impressionniste  de  nos  derniers  jours. 

On  peut  dire  de  Szendy  qu'il  s'est  évertué  à  entourer  la -mélodie 
hongroise  d'une  atmosphère  d'harmonie  moderne,  aussi  moderne  que 
possible.  Et  c'est  aussi  ce  qu'on  peut  dire  de  Bartok  et  de  Kodaly,  mais 
en  prenant  garde  que  leur  connaissance  de  la  mélodie  hongroise  est  infini- 
ment plus  approfondie,  et  que  leur  conception  du  moderne  est  infiniment 
plus  avancée.  Car  s'ils  ont  poursuivi  le  mélos  hongrois  à  travers  toutes 
ses  états,  s'ils  l'ont  serré  de  beaucoup  plus  près  que  ne  le  pouvait  faire  le 
pianiste-virtuose  Szendy,  ils  ont  d'autre  part  subi  l'école  française.  Au 
fond  des  villages  de  la  Hongrie,  le  debussysme  et  le  ravellistisme  sont  allés 
les  trouver.  En  même  temps  qu'ils  atteignaient  les  racines  du  folklore,  ils 
se  découvraient  modernistes  à  outrance.  Là  est  leur  originalité  ;  de  là 
vient  la  nouveauté  de  leur  œuvre,  si  hardie  si  peu  traditionaliste,  et  qui 
en  musique,  a  quelque  ressemblance  avec  celle  des  nihilistes  en  politique. 

Comment  définir  une  musique  qui  est  la  négation  de  toute  forme 
reçue,  le  contrepied  de  tout  ce  qui  semble  admis,  et  établis  par  la  pratique 
des  siècles  ?  Comment  analyser  un  art  qui  n'est,  ni  celui  de  la  mélodie  ni 
celui  de  l'harmonie,  mais  celui  du  timbre  et  de  la  tache  colorée  ?  Pour  se 
faire  une  idée  des  tendances  de   ces   outranciers,   peut-être  faudrait-il  se 

1  Né  à  Szarvas  en  1863.  Vint  à  Pest  en  1876,  suivit  au  Conservatoire  puis  à  l'Académie  les  cours  de 
piano  et  de  composition.  En  1882,  élève  de  Liszt,  en  1890,  professeur  de  l'Académie.  Un  opéra  de  lui,  Maria, 
écrit  en  collaboration  avec  Szabados,  fut  représenté  à  Budapest  en  1905. 
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rappeler  l'étrange  complexité  du  phénomène  sonore.  Un  accord,  une 
note  même,  quoi  de  plus  simple  en  apparence  ?  Et  pourtant  rien  de  plus 
mystérieusement  compliqué,  si  l'on  veut  considérer  les  différents  mouve- 
ments vibratoires  ainsi  mis  en  jeu  !  Chaque  son  porte  avec  lui  le  prolon- 
gement de  ces  harmoniques,  qui  l'entourent  comme  d'un  rayonnement. 
Et  la  musique  humaine  parait  n'être,  pour  le  physiologiste,  qu'un  choix 
habile  entre  l'infinie  possibilité  de  ces  harmonies  fluctuantes.  Associer  à  un 
son  l'octave,  qui  en  est  le  premier  harmonique  puis  la  quinte  qui  est 
le  second,  ou  la  quatre  qui  est  le  troisième,  ou  la  tierce  qui  est  le  cin- 
quième, ou  la  septième  qui  est  le  septième  elle  aussi  etc..  c'est  faire  de  la 
composition  musicale.  Et  l'histoire  de  ces  associations  est  celle  même  de 
notre  art,  à  travers  le  siècles.  Peu  à  peu,  l'oreille  s'accoutume  à  entendre 
simultanément  le  son  principal  et  ses  harmoniques  de  plus  en  plus  loin- 
tains ;  aussi,  ce  qu'on  pourrait  appeler  le  champ  auriculaire  s'étend  de 
plus  en  plus  devant  nous. 

Les  jeunes  Hongrois,  derniers  venus  à  la  vie  musicale,  ont  un  sens 
particulier,  et  pour  ainsi  dire  exclusif,  de  ces  affinités  harmoniques.  Ils  se 
sentent  attirés  par  le  besoin  de  reculer  les  limites  de  ce  domaine  des 
oreilles.  Bartok  et  Kodaly  triturent  et  expérimentent  toutes  ces  matières 
sonores,  sans  aucun  souci  de  ce  plaisir  immédiat,  d'ordre  purement  esthé- 
tique, auquel  le  compositeur  s'est  si  longtemps  asservi.  Les  Bagatelles  pour 
piano  du  premier,  son  Quatuor,  sa  Suite,  ou  bien  les  10  ^Morceaux  pour 
piano  du  second  et  sa  Sonate  de  violoncelle  et  piano,  font  usage  des  mix- 
tures les  moins  admises,  et  ne  reculent  devant  aucune  tentative.  On  s'en 
indignera  certainement  ;  et  plusieurs  crieront  au  sabotage.  Car  en  musique, 
comme  ailleurs,  et  peut-être  plus  qu'ailleurs,  les  moments  de  transforma- 
tion apparaissent  à  l'œil  inattentif  ou  prévenu,  comme  des  périodes  de 
décadence.  Mais  il  convient  d'attendre,  et  de  suivre  avec  sympathie  ce 
mouvement  nouveau,  le  plus  nouveau  peut-être  que  l'Europe  puisse  nous 
offrir  en  ce  moment.  Là  où  l'analyse  est  incompétente,  là  où  la  critique 
demeure  perplexe,  c'est  à  l'intuition  bienveillante  qu'il  appartient  de 
deviner. 

Un  critique  français,  lors  du  dernier  concert  de  la  jeune  musique 
hongroise,  a  parlé  d'expériences  de  laboratoire,  menées  par  des  chimistes 
audacieux  en  quête  de  réactions  nouvelles.  En  effet  ;  et  rien  n'est  plus 
juste.  On  ne  saurait  mieux  définir  la  signification  de  notre  jeune  école, 
telle  que  ses  musiciens  les  plus  avancés  la  représentent  aujourd'hui.  Hors 
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de  la  Hongrie,  elle  ne  peut  avoir  d'autre  sens,  pour  le  moment  ;  elle 
représente  un  effort  de  la  musique  en  marche.  Chez  nous  elle  prend  une 
autre  valeur.  Nous  y  voyons  les  germes  d'un  art  national,  attendu,  espéré 
depuis  longtemps.  Nous  trouvons,  en  sa  hardiesse  révolutionnaire,  la 
révolte  de  nos  héros,  qui  depuis  mille  ans  se  défendent  contre  les  Barbares; 
l'audace  orgueilleuse  de  notre  peuple.  Ses  sonorités  évoquent  l'âpre  mono- 
tonie du  paysage  hongrois,  les  plaines  où  rougeoie  le  soleil,  où  chantent 
les  grillons,  les  mers  de  blé  doré,  les  allées  de  noirs  peupliers,  asiles  de 
brusque  fantaisie.  Et  nous  l'aimons,  comme  nous  aimons  notre  sol  natal* 
notre  mère  ! 

SÂndor  KovÂcs, 
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MEDVETÂNE 
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Extrait  de:  10  Leichte 
Klavierstùcke 


B.  Bartok. 


Allegro  vivace,  d/104-120 

fk                                                    

otoWo  marcato 
2+3 

» 

1 

^- 

JL s 1 

= ;,£- 

— ^t n ' 

-=i 

n rt 

1     'il            -1 •  — 

h#a — s     a        — 

«f               */ 

tf 

ê 

- 

A  L  L l 1  l  '  1 

P^- 

— bsg en 

%  4  3  a  1 

k44 

mf 

,. 

»i 

]^=frrT:^--r: 

= . 1 

~            yC- 

:=»     ^£     ^ 

2-    ^ 

^•5 

Karl  Rozsnyai,  éd.   à  Budapest. 


S.   I.  M. 


6+ 


S.   I.   M. 


8  12   1 

2   12   1 

poco  marcato 
2+3 

— = 1 

5        2 

nf 

nff      f 

f 

<if 

Wty* 

■S 

.  ~ 

1. 

^ 

S 

4      5    S 
?      ?    ? 

4 
2 

1 

«J 

4-ïftl 

« 

Viy 

f|         »        • 

V           V 

semprep 

r? 

«  * 

jj/'j    jj 

V            V 

THEATRES  ET 
CONCERTS 
PROVINCE 
ÉTRANGER 


Les  Théâtres 

IVAN  LE  TERRIBLE,  paroles  et  musique  de  Raoul  Gunsbourg 

La  mésaventure  qui  vient  d'affliger  le  pétulant  Raoul  Gunsbourg,  victime 
d'une  légère  erreur  géographique  et  coupable  seulement  d'avoir  voulu  intéresser 
le  Boulevard  à  l'une  de  ses  fantaisies  trop  foncièrement  monégasques,  est  singu- 
lièrement instructive.  Si  l'on  veut  bien  réfléchir  aux  circonstances  tout-à-fait 
exceptionnelles  qui  entourèrent  l'arrivée  à  Paris  de  la  Pskovitaine  de  la  Riviera, 
on  ressentira  une  assez  vive  irritation  et  on  se  livrera  à  des  appréciations  dénuées 
de  bienveillance.  11  faut  déplorer  amèrement  cette  sotte  aventure,  mais  —  ne  nous 
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y  trompons  pas  !  —  ce  n'est  pas  Raoul  Gunsbourg  que  doit  atteindre  cette  sévérité  : 
il  est,  au  contraire,  le  seul  qui,  dans  l'occurrence,  ait  échappé  à  tout  reproche  et  se 
soit  acquis  des  droits  à  une  indulgence  plénière.  Expliquons-nous. 

L'agitation  et  l'anarchie  de  la  vie  parisienne,  le  tumulte  désordonné  de  la 
mêlée  théâtrale  sont  plus  apparents  que  réels.  En  fait,  toute  cette  confusion 
masque  une  mystérieuse  partie  d'échecs  qui  se  dispute  sous  nos  yeux  selon  des 
règles  strictes  et  minutieuses.  Ces  règles  n'ont  jamais  été  publiées  mais  les  initiés 
les  savent  par  cœur  et,  tacitement,  tout  le  monde  s'y  soumet  de  bonne  grâce. 
Confiant  dans  leur  autorité  et  dans  la  loyauté  de  ses  partenaires,  l'auteur-composi- 
teur  d'Ivan  a  engagé  très  correctement  une  grosse  partie  :  il  l'a  perdue,  perdue 
avec  un  jeu  superbe  et  il  a  le  droit  de  crier  au  meurtre.  11  faut  le  proclamer  bien 
haut  :  ses  adversaires  ont  odieusement  triché,  le  coup  est  nul. 

Lorsque  les  directeurs  de  la  Gaîté  décidèrent  de  mettre  en  répétitions  une 
partition  du  directeur  de  l'Opéra  de  Monte-Carlo,  ils  eurent  assurément  la  sensa- 
tion d'accomplir  un  geste  confraternel  d'une  portée  un  peu  spéciale  et  non  l'illusion 
de  révéler  une  nouvelle  forme  d'art  à  l'humanité  attentive.  Ce  n'est  pas,  en  effet, 
un  banal  serviteur  des  Muses  que  le  Tondichter  de  Monaco.  Alerte,  menu  et 
trépidant,  ce  n'est  pas  un  homme,  c'est  un  kobold,  un  lutin,  un  farfadet,  un  elfe, 
un  Korrigan.  Il  a  l'ubiquité  d'un  feu  follet.  C'est  Puck,  c'est  Fûnn,  c'est  N'ka  et 
c'est  Till  Eulenspiegel.  Il  joue  les  enfants  terribles,  a  des  colères  d'éfrit  et  des 
malices  de  gnome  wagnérien.  Du  Niebelung  il  a  l'espièglerie  sarcastique,  la  ruse 
et  le  mystérieux  pouvoir  de  domination.  Comme  les  génies  souterrains  des  mytho- 
logies  Scandinaves,  il  possède  des  secrets  magiques  ;  comme  Albérich  —  mais  sans 
avoir  eu  besoin  de  maudire  l'amour  !  —  il  sait  forger  l'Or  et  courbe  ses  frères 
tremblants  sous  la  menace  du  heaume  et  de  l'anneau.  Dans  son  palais  enchanté, 
aux  rives  de  la  mer  trop  bleue,  il  reçoit  l'hommage  des  hôtes  les  plus  glorieux  de 
l'univers.  Il  accorde  à  nos  compositeurs  une  princière  hospitalité,  réalise  leurs 
rêves  les  plus  fantastiques,  comble  leurs  espoirs  les  plus  ambitieux.  Il  distribue  des 
faveurs  et  répand  des  bienfaits  et  pouvait  se  flatter  jusqu'ici  d'avoir  découragé 
l'ingratitude. 

Entouré  d'égards  et  suivi  d'un  cortège  nombreux  de  courtisans,  ainsi  s'avan- 
çait avec  sérénité  dans  la  jungle  parisienne,  plus  sévèrement  réglementée  que  celle 
de  Kipling,  le  facétieux  conducteur  d'hommes.  (Nous  entendez-vous?...  Bonne  chasse 
à  tous  qui  gardez  la  loi  de  la  jungle  !...), 

Et  voici  que  la  loi  n'a  pas  été  respectée  !  Brusquement,  lâchement,  les  com- 
pagnons du  demi-dieu,  ceux  qui,  depuis  tant  d'années,  entraient  en  extase  à  chacune 
de  ses  plaisanteries,  ont  affecté  de  ne  plus  voir  en  lui  "  qu'un  homme  d'entre  les 
hommes  "  et  l'ont  traité  comme  un  être  de  leur  sang  et  de  leur  race.  Dépouillé  de 
l'immunité  spéciale  que  lui  assurait  le  consentement  universel,  le  signataire  d'Ivan 
fut  mis  brutalement  sur  la  sellette.  On  analysa  son  livret,  on  détailla  sa  partition, 
on  lui  demanda  froidement  où  il  avait  appris  la  musique,  on  chercha  à  établir  la 
part  de  collaboration  de  son  entourage  et  l'on  fit  des  gorges  chaudes  au  sujet  du 
manifeste  futuriste  où  le  joyeux  Niebelung,  avec  son  insouciante  fantaisie  d'enfant 
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gâté,  avait  cru  devoir  poser  musicalement  la  "  question  du  latin  ",  réclamer  la 
destruction  des  bibliothèques,  vanter  son  autodidactisme  et  affirmer  l'origine  nette- 
ment surnaturelle  de  son  inspiration  :  "  Ce  que  je  fais,  ce  que  je  dis  me  vient 
uniquement  de  Dieu,  de  Dieu  seul  ",  clamait  l'ouvrier  de  génie,  d'accord  sur  ce 
point  avec  Jenny  l'Ouvrière,  et  les  félons  de  ricaner  !... 

Trahison  !  Trahison  !  Ce  n'est  point  ainsi  que  la  partie  avait  été  engagée  ! 
Raoul  Gunsbourg  a  le  droit  de  continuer  à  nous  étonner  par  le  primesaut  de  son 
imagination  et  l'orientation  imprévue  de  son  activité.  Vous  avez  encouragé,  com- 
menté, exalté  inlassablement  ses  excentricités  du  lutin  turbulent,  il  est  trop  tard 
pour  vous  scandaliser  de  sa  dernière  facétie  qui  consiste  à  disputer  à  Isidore  de 
Lara  son  titre  de  "  chef  incontesté  de  l'école  monégasque  ".  Massenet  ne  s'y  est 
point  trompé  :  il  a  respecté  les  droits  acquis.  En  sortant  de  la  répétition  générale 
d'Ivan  il  a  télégraphié  à  son  génial  collègue  : 

"  Nous  rentrons  enfiévrés...  et  nous  nous  disons  encore  : 

C'est  beau. 

C'est  vrai. 

C'est  nouveau  ! 
Mon  cœur  heureux  du  grand  succès.  " 

Voilà  les  mots  qu'il  fallait  dire,  voilà  le  bonne  chasse  a  tous  des  fidèles  observa- 
teurs de  la  Loi. 

Au  diable  les  mauvais  joueurs  qui  détournent  la  question,  prétendent  qu'il 
faut  laisser  la  musique  aux  musiciens,  et  insinuent  que  les  effusions  vocales  réservées 
aux  excellents  artistes  qui  assumaient  la  lourde  responsabilité  de  l'interprétation  ne 
réalisent  pas  absolument  le  programme  de  rénovation  annoncé  à  l'extérieur  !  Où. 
irions-nous  s'il  fallait  réformer  tous  les  postulats  et  justifier  toutes  les  conventions 
qui  sont  les  plus  fermes  assises  de  notre  société  ?  On  ne  doit  pas  plus  discuter  Raoul 
Gunsbourg  qu'Alexandre  Duval,  Sacha  Guitry  ou  Maurice  Rostand.  Pour  ne  l'avoir 
pas  compris,  Paris  à  sottement  déchaîné  une  "  Affaire  ".  Exaspéré  par  ses  contra- 
dicteurs, le  compositeur-poète  veut  transformer  son  œuvre  en  manifeste  raisonné. 
Il  se  flatte  d'avoir  "  lancé  un  pavé  dans  la  mare  aux  grenouilles  "  et  d'avoir  frappé 
au  bon  endroit  ;  il  se  félicite  "  d'avoir  eu  le  courage  de  dire  tout  haut  ce  que  tant 
d'autres  pensent  tout  bas  "  et  d'avoir  ébranlé  la  musique  algébrique  qui  ennuie  tout 
le  monde  !  Nouveau  Nietsche,  plus  ethniquement  prédestiné,  l'auteur  d'Ivan  veut 
sauver  notre  art  en  le  méditerranisant....  et  la  plaisanterie  a  perdu  toute  saveur  !... 

Que  cette  aventure  nous  serve  au  moins  de  leçon  pour  l'avenir  et  nous 
empêche  d'imiter  les  enfants  trop  curieux  qui  ont  la  détestable  habitude  de  briser 
leur  beau  polichinelle  pour  savoir  ce  qu'il  a  dans  le  ventre  ! 

Emile  Vuillermoz. 


68  S.   I.   M. 


Les  Concerts 

C'est  dans  un  joyeux  tumulte  d'archets  crépitants  et  de  mains  applaudisseuses,  que 
MM.  Gabriel  Pierné  et  Camille  Chevillard  sont  remontés  au  pupitre  pour  un  nouveau  cycle 
de  concerts. 

La  coutumière  manifestation  de  rentrée  prenait  cette  fois,  vis  à  vis  de  M.  Chevillard, 
une  signification  plus  haute.  Dans  ce  geste  de  toute  une  salle  il  n'entrait  pas  seulement  de  la 
sympathie  ou  de  l'admiration.  Il  s'y  mêlait  aussi  de  l'allégresse  et  de  la  fierté,  à  songer  que 
l'orchestre  des  Concerts-Lamoureux  venait  de  l'emporter  à  Scheveningen  sur  la  Philhar- 
monie de  Berlin.  Victoire  toute  pacifique  d'ailleurs,  mais  qui  ne  saurait  manquer  d'avoir  à 
l'étranger  un  retentissement  certain  et  dont  il  sied  de  se  réjouir. 

Le  programme  d'ouverture,  exécuté  le  16  à  la  Salle  Gaveau  par  ces  champions  de  la 
double  croche,  comprenait  une  première  audition  fort  importante.  Pour  bien  des  mélomanes, 
le  seul  mot  de  symphonie  possède  un  attrait  magique.  Il  les  prédispose  à  écouter  d'une  oreille 
complaisante  tout  discours  musical,  qui  porte  ce  titre.  Et  cependant,  de  nos  jours,  les  grandes 
formes  d'architecture  classique  ne  servent  trop  souvent  qu'à  masquer  la  sécheresse  ou  la  pauvreté 
d'imagination  du  compositeur,  à  faciliter  sa  tâche  en  lui  fournissant  des  moules  tout  établis 
—  véritables  creusets  dans  lesquels  il  coulera  de  la  matière  sonore  —  et  surtout  à  favoriser  au 
détriment  de  l'expression,  le  côté  purement  intellectuel  de  la  musique. 

Tel  n'est  pas  tout  à  fait  le  cas  pour  la  Quatrième  Symphonie  de  M.  Guy  Ropartz.  Sans 
doute  l'on  y  retrouve  cette  teinte  générale  un  peu  grise  qui  pèse  sur  tout  l'œuvre  musical  de 
son  auteur  et  dont  il  semble  avoir  dérobé  les  traits  principaux  aux  caractères  même  de  sa  terre 
natale  :  le  recueillement  grave  et  triste  de  la  monotone  lande  bretonne  et  l'âpre,  l'ardente 
mélancolie  de  ses  grèves.  Un  irrémissible  dédain  y  transparaît  clairement  pour  tout  ce  qui  est 
couleurs  vives,  chatoiements,  rutilances.  Mais  ici,  l'habituelle  construction  cyclique  revêt  un 
aspect  neuf.  L'opposition  entre  les  différents  thèmes  est  nettement  marquée  et  la  brièveté  des 
développements  est  à  signaler  chez  un  symphoniste  élevé  à  l'école  de  César  Franck.  La 
réalisation  du  plan  conçu  par  M.  Ropartz  motivait,  exigeait  même  cette  concision.  Nous 
découvrons  bien  dans  cette  symphonie  en  ut  majeur  les  quatre  mouvements  traditionnels,  mais 
non  plus  à  l'état  de  parties  distinctes,  séparées,  ayant  chacune  sa  vie  propre  dont  seul  le  thème 
générateur  assure  l'unité.  Reliés  entre  eux  et  s'enchaînant  étroitement  ils  forment  réellement 
à  eux  tous,  un  seul  grand  mouvement.  Ils  constituent  en  un  mot  les  diverses  péripéties  nette- 
ment reconnaissables  d'un  ensemble  homogène  et  parfaitement  équilibré.  Le  public  parut 
goûter  pleinement  la  poésie  et  la  grandeur  un  peu  conventionnelles  de  cet  art  sobre  et  solide, 
dont  l'instrumentation,  notamment  au  début  —  délicieux  de  musique  et  d'orchestre  —  n'est 
pas  dépourvue  de  saveur.  Et  l'accueil  fait  à  cet  ouvrage  supérieurement  dirigé  et  exécuté  fut 
très  chaleureux. 

Je  ne  m'appesantirai  pas  sur  l'exécution  de  la  Symphonie  en  ré  mineur  de  César  Franck, 
non  plus  que  sur  la  Symphonie  Espagnole  d'Edouard  Lalo  qui  fit  valoir  la  netteté  de  jeu  de 
l'excellent  violon-solo  des  Concerts-Lamoureux  M.  Th.  Soudant.  Je  regretterai  en  passant 
que  Melle  Demellier,  musicienne  accomplie  chantant,  dans  un  sentiment  juste,  du  Gluck  et  du 
Franck,  ne  nous  donne  pas  plus  souvent  l'occasion  de  l'applaudir.  Et  j'arrive  à  la  nouveauté 
du  jour  malencontreusement  placée  en  fin  de  programme. 

D'autres  œuvres  plus  puissantes  ou  plus  significatives  ont  mis  en  lumière  le  nom  de 
M.    Florent    Schmitt.    Cette    Rapsodie    Viennoise   renferme    néanmoins,   à  dose    égale,   la    plus 
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précieuse  des  qualités  de  ce  jeune  compositeur.  J'entends  parler  de  l'étonnante  mise  en  œuvre 
orchestrale  qui  fait  épanouir  autour  de  l'idée  musicale  comme  de  luxuriantes  frondaisons 
sonores.  Et  le  rythme  de  "  lândler  "  qui  s'abandonne  aux  violons  n'est  qu'un  prétexte  à 
capricieuses  déformations  et  à  accouplements  de  timbres,  exquis  ou  étincelants.  Le  succès  de 
cette  rapsodie  écrite  en  1904  a  été  unanime  et  très  vif. 

De  premières  auditions,  les  Concerts-Colonne  n'en  ont  point  donné  encore.  Par 
contre,  l'on  a  très  dignement  célébré  au  Châtelet  le  centième  anniversaire  de  la  naissance  de 
Fr.  Liszt  qui,  par  un  hasard  miraculeux,  tombait  justement  un  dimanche. 

Deux  symphonies  :  la  Fantastique  et  la  Neuvième  ouvraient  la  saison.  L'auditoire 
s'intéressa  fort  à  la  Marche  au  Supplice  et  au  Songe  d'une  nuit  de  Sabbat  dont  la  cuisine 
instrumentale  est  d'un  ragoût  si  pimenté  et  si  proche  des  procédés  actuels  :  sourdines  aux 
archets,  batterie  fracassante,  trompettes  et  cors  bouchés,  bassons  caverneux...  L'exécution  en 
fut  telle  que  l'eût  désirée  Berlioz,  je  veux  dire  "  démoniaque  et  pharaonesque  ". 

Au  milieu  de  la  symphonie  avec  chœurs  le  fin  babil  des  bois  du  scherzo  apporta  un 
délassement  et  dans  le  final,  encadrant  le  groupe  bien  chantant  des  solistes  composé  de 
Mmes  Mary  Mayrand  et  d'Otto  Trampozynska  et  de  MM.  Sayetta  et  G.  Mary,  les  chœurs 
disciplinés  escaladèrent  sans  faiblir  les  vertigineuses  tessitures  vocales  qui  conduisent  à  la  Joie. 

Par  une  ironie  délectable  et  en  quelque  sorte  réparatrice,  le  destin  sonnait  en  même 
temps  le  centenaire  d'Ambroise  Thomas  et  de  Fr.  Liszt.  Fêtés  tous  deux  de  leur  vivant, 
celui-là  comme  musicien  de  théâtre  —  et  quel  théâtre  !  —  celui-ci  en  tant,  surtout,  que  virtuose 
inouï,  extraordinaire,  quelle  distance  les  sépare  aujourd'hui  !  A  mesure  que  l'un  s.'enfonce  dans 
les  abimes  de  l'éternel  oubli,  l'autre  grandit  et  impose  désormais  à  tous  le  respect  et  l'admiration 
de  sa  noble  figure  de  précurseur.  L'on  sait  quelle  fut  son  influence  sur  les  compositeurs  les  plus 
grands  de  son  époque.  Et  l'on  n'ignore  plus  qu'il  fut  le  père  du  poème  symphonique  et  le 
créateur  inégal  sans  doute,  mais  génial,  auquel  notre  musique  est  redevable  de  tant  de 
trouvailles  rythmiques  et  polyphoniques. 

Dante-Symphoniex  parue  pour  la  première  fois  aux  Concerts-Colonne  le  22,  est  une  vaste 
fresque  musicale  qui  devait  selon  le  projet  non  réalisé  de  la  princesse  de  Wittgenstein  servir 
d'accompagnement  au  déroulement  d'un  panorama.  De  là  son  allure  décorative  et  l'absence 
presqu'absolue   d'émotion. 

Le  concert  du  29  consacrait  sa  première  partie  à  l'art  classique  et  réservait  la  seconde  à 
la  musique  d'aujourd'hui. 

J'ai  éprouvé  un  plaisir  toujours  nouveau  à  réentendre  la  Symphonie  sur  un  chant 
montagnard  français  de  M.  d'Indy.  Œuvre  claire,  lumineuse,  magistralement  sentie  et  écrite 
et  qui  demeurera  à  coup  sûr  l'une  des  plus  hautes  manifestations  de  l'école  contemporaine. 
Dès  les  premiers  mesures  le  vieil  air  montagnard  que  soupirent  à  tour  de  rôle  cor  anglais  et 
flûte  nous  transporte  sur  ces  lointains  sommets  cévenols  baignés  de  lumière  fluide,  parmi  ces 
hétraies  profondes  et  ces  roses  plateaux  de  bruyères  où  cheminent  pâtres  et  troupeaux  dans  la 
rumeur  indécise  des  sonnailles...  Exécution  véhémente  et  émouvante  qui  mérita  à  Melle  Selva 
et  à  M.  Gabriel  Pierné  un  légitime  triomphe. 

Après  quoi,  suivant  l'ordre  établi  par  Glazounow,  et  à  la  suite  du  terrible  ataman  Stenka 
Ravine  et  de  la  princesse  persane  sa  captive,  toutes  les  hordes  barbares  de  l'Asie  déferlèrent 
avec  fracas.  G.   K. 
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Province 

Les  derniers  échos  attardés  de  l'été  départemental  nous  arrivent.  Le  vent  d'automne  fait 
choir  dans  nos  bureaux,  comme  des  feuilles  mortes,  les  programmes  de  représentations 
d'adieux  et  les  comptes-rendus  de  clôture.  Roanne  se  félicite  d'avoir  pu  retenir  dans  ses  murs 
le  jeune  organiste  de  St-Jean-St-François  qui  se  fît  apprécier  comme  exécutant  et  comme 
conférencier  dans  deux  récitals  d'orgue  consacrés  aux  chorals  de  Bach  et  aux  maîtres 
anciens.  La  Rochelle  se  console  du  passé  en  préparant  l'avenir  ;  déjà  le  bureau  de  la  société 
rochelaise  organise  le  grand  concours  international  des  18  et  19  août  1912  ;  son  secrétaire 
général,  M.  Hervé,  hautboïste,  se  tient  à  la  disposition  des  intéressés  pour  leur  communiquer 
le  règlement  tout  fraîchement  élaboré.  Gray  a  découvert  en  la  jeune  pianiste  Odette  Sauvage, 
virtuose  de  sept  ans,  un  rare  tempérament  musical  apte  à  donner  de  Beethoven  et  de  Bach 
une  traduction  généralement  interdite  aux  enfants  prodiges  ;  les  élèves  de  l'école  de  musique 
de  M.  Lanzoni  entouraient  la  petite  étoile  et  remportèrent  un  vif  succès  dans  leurs  ensembles 
orchestraux. 

Le  Congrès  de  la  Paix  a  inspiré  M.  Claussman  qui  en  a  célébré  les  bienfaits  dans  une 
cantate  fort  goûtée  des  habitants  de  Clermont  alors  que  la  "  Lyre  "  locale  ravissait  les 
mélomanes  de  Moulins  en  donnant  une  excellente  interprétation  de  la  Symphonie  de 
Schubert  ;  Arras  fête  le  Quatuor  Leleu  et  le  pianiste  Blondel,  propagandistes  fervents  de 
Beethoven,  Liszt,  Franck  et  Chopin  tandis  que  Saint  Quentin  découvre  la  gymnastique 
rythmique  et  assiste,  dans  le  préau  du  lycée  de  jeunes  filles  à  des  démonstrations  qui  soulèvent 
l'enthousiasme  de  tous  les  spectateurs.  L'Association  musicale  de  Privas  compose  fort 
artistement  ses  programmes  :  la  Symphonie  en  ut  mineur,  la  Médée  de  Vincent  d'Indy,  des 
pages  de  Scarlatti,  Chausson,  Saint-Saëns  attestent  l'élévation  de  ses  aspirations  et  l'excellence 
de  son  goût. 

Biarritz  garde  un  souvenir  heureux  des  beaux  concerts  classiques  dirigés  par  MM.  Coste 
et  Cuignache  au  Casino  Municipal  et  au  Casino  Bellevue.  Les  grandes  œuvres  de  Wagner, 
de  Beethoven,  de  Franck,  de  Berlioz,  de  Lalo  et  des  Russes,  les  solistes  les  plus  brillants  et 
plusieurs  créations  intéressantes,  entre  autres  la  Noce  Villageoise  de  Goldmark  et  la  Rhapsodie 
Navarraise  d'Henri  Lutz  donnèrent  à  cette  double  saison  un  éclat  tout  particulier. 

Et  Nancy  se  prépare  à  suivre  Guy  Ropartz  dans  la  noble  voie  qu'il  trace  si  courageuse- 
ment depuis  qu'il  a  pris  la  direction  du  Conservatoire.  Liszt  recevra  par  ses  soins  l'hommage 
commémoratif  qui  lui  est  dû  ;  Mozart  verra  passer  en  revue  ses  ouvertures  de  Titus, 
d'Idoménée,  de  l'Enlèvement  au  Sérail,  de  la  Flûte  Enchantée,  de  Don  Juan  et  des  Noces  de 
Figaro  et  Wagner  sera  honoré  par  des  fragments  de  l'Or  du  Rhin,  de  Tristan  et  de  Parsifal. 
Et  les  secrètes  sympathies  qui  entraînent  le  remarquable  chef  d'orchestre  vers  une  esthétique 
déterminée  se  révéleront  dans  le  choix  qu'il  a  fait  de  Savard  et  Dukas  pour  représenter  ses 
contemporains  et  dans  l'élection  exclusive  de  Séverac,  Samazeuilh,  Le  Flem  et  Pierre 
Bretagne  comme  porte-paroles  du  modernisme.  Dans  la  révolution  debussyste,  le  Maître 
nancéen  prend  ainsi  nettement  position  et  ne  pourra  certes  pas  être  soupçonné  d'entretenir  des 
intelligences  des  deux  côtés  de  la  barricade  !  Swift. 
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Belgique 

La  saison  1911-1912  est  ouverte,  depuis  un  mois.  Elle  apporta  quelque  changement  dans 
le  cours  habituel  de  notre  vie  musicale.  La  nomination  de  M.  Sylvain  Dupuis  en  qualité  de 
Directeur  au  Conservatoire  de  Liège  avait  laissé  vacant  le  pupitre  de  chef-d'orchestre  à  la 
Monnaie  :  M.  Otto  Lohse,  ainsi  que  nous  l'avions  fait  pressentir,  fut  appelé  à  lui  succéder. 
Ce  remplacement  n'a  point  satisfait  tout  le  monde,  au  début.  Nous  avons  vu  des  critiques 
autorisés  se  plaindre  de  ce  que  l'on  ait  dédaigné  nos  chefs-d'orchestres  nationaux,  qui,  peut-être, 
eussent  pu  faire  valoir  quelque  titre,  au  profit  d'un  "  Kappel-meister  "  étranger  —  c'est-à- 
dire,  allemand.  Nous  notons  simplement  leur  point  de  vue,  sans  songer  à  le  discuter  ici. 
M.  François  Rasse,  chef-d'orchestre  en  second  sous  Sylvain  Dupuis  a  donné  sa  démission. 
M.  Corneil  de  Thoran  prend  sa  place.  —  La  direction  des  Concerts  Populaires,  d'autre  part, 
est  confiée  à  M.  Alexandre  Béon,  vice-président  de  la  section  belge  S.I.M.,  et  à  M.  Otto 
Jûnne,  directeur  de  la  firme  Schott.  Nous  sommes  heureux  de  présenter  à  notre  ami  et 
collègue  nos  félicitations  :  nous  ne  doutons  pas  qu'il  sache  maintenir  les  Concerts  Populaires  au 
rang  et  à  la  réputation  qu'ils  ont  acquis  dans  le  passé.  Déjà,  la  nouvelle  direction  nous  annonce 
un  festival  Beethoven  avec  le  concours  de  M.  Lohse. 

Ce  dernier  a  débuté  sous  les  plus  prometteuses  auspices.  Il  ne  nous  était  pas  inconnu. 
Il  avait  dirigé  deux  concerts  Ysaïe,  et  conduit,  à  la  Monnaie,  les  représentations  de  la'Tétralogie 
que  tous  les  dilettantes  se  remémorent  avec  émotion.  C'est  un  maître  de  l'orchestre  et  nous 
applaudissons  au  choix  de  MM.  Kufferath  et  Guidé.  M.  Lohse  est  un  musicien  compréhensif 
et  profond.  Il  sait  obtenir  de  ses  instrumentistes  la  discipline.  Il  étudie,  il  fouille,  un  peu  trop 
parfois,  les  partitions  qui  lui  sont  confiées.  Il  a  le  plus  grand  souci  de  l'expression  et  de  la 
nuance.  Il  semble  même  que  son  amour  du  détail  l'entraîne  çà  et  là,  non  point  à  sacrifier 
l'unité  d'une  oeuvre,  mais  à  y  rechercher  de  très  nombreuses  intentions.  Mais  il  vaut  mieux 
pécher  par  excès  que  par  défaut.  La  baguette  du  nouveau  chef  nous  est  garante  d'une 
interprétation  toujours  artistique  et  vivante. 

Signalons  en  passant  que  M.  Lohse  a  inauguré  sa  direction  par  Louise  ;  cela  corrigeait 
d'avance  l'impression  dont  j'ai  parlé  :  son  succès  en  fut  d'autant  plus  vif.  —  Mme  Claire 
Friche,  qui  créa  le  rôle  à  Bruxelles,  nous  est  revenue,  et  elle  aussi  trouva  le  plus  chaleureux 
accueil  auprès  du  public.  L'artiste,  dont  la  voix  cultivée,  émouvante  et  chaude,  nous  a  charmés 
naguère,  a  su  retrouver  d'emblée  toutes  les  anciennes  sympathies. 

On  nous  annonce  diverses  auditions  :  La  Maison  Schott  organisera,  cet  hiver,  quatre 
concerts  classiques  à  la  Grande  Harmonie,  avec  le  concours  des  virtuoses  :  Suzanne  Godenne, 
Fritz  Kreisler,  Jacques  Thibaud,  et  le  Quatuor  Sevcik,  de  Prague.  Les  dates  en  seront 
données  ultérieurement.  —  Mlle  Tambuyser  et  M.  Marcel  Jorez  donneront  trois  séances  de 
sonates.  La  première,  consacrée  aux  XVIIe  et  XVIIIe  siècles  ;  la  deuxième,  à  l'école  alle- 
mande, et  la  troisième,  aux  maîtres  français  modernes.  —  Le  27  octobre,  M.  Norman  Wilks, 
le  jeune  pianiste,  élève  de  Sèvenants,  se  fera  entendre  dans  un  récital  à  la  grande  Harmonie. 

Le  26  novembre,  nous  pourrons  apprécier  les  cantates  composées,  durant  leur  mois  de  cellule 
par  les  concurrents  pour  le  Grand  Prix  de  Rome  :  MM.  Alfred  Mahy  de  Bruxelles,  qui  obtint 
une  première  mention  en  1909  ;  Henry  Sarly  de  Tirlemont  (première  mention  en  1907)  ; 
Leopold  Samuel,  fils  du  professeur  d'harmonie  au  Conservatoire  de  Bruxelles,  M.  Edouard 
Samuel,  (mention  en  1907)  ;  Van  Hoof,  d'Anvers  (mention  en  1907)  ;  —  Shaladin,  d'Archies, 
élève  du  Conservatoire  de  Mons  ;  et  Michel  Brusselmans,  de  Paris. 
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Le  grand  Prix  a  été  décerné  à  M.  Léopold  Samuel,  à  l'unanimité  des  voix.  Nos  lecteurs 
se  souviennent  certainement  des  lignes  élogieuses  que  nous  consacrions  à  ce  jeune  compositeur 
il  y  a  quelques  mois.  Elève  du  Maître  Edgar  Tinel,  M.  Léopold  Samuel  possède  une  culture 
approfondie  ;  il  a  mieux  :  c'est  un  artiste  dont  l'inspiration  originale  et  subtile  nous  avait  ému, 
dès  l'audition  de  quelques  mélodies.  Nous  sommes  heureux  d'avoir  été  les  premiers  à  signaler 
la  personnalité  que  le  succès  consacre  officiellement  aujourd'hui.  Nous  y  reviendrons  plus 
longuement  après  l'exécution  publique  de  son  œuvre,  à  la  séance  de  l'Académie.  Les  autres 
lauréats  sont  :  M.  A.  Mahy,  élève  de  M.  Tinel  et  chef  de  musique  au  régiment  des  carabiniers, 
il  obtient  le  premier  second  grand  Prix  ;  M.  Van  Hoof,  élève  de  M.  Jean  Blokx  :  deuxième 
second  grand  Prix  ;  M.  Sarly  :  première  mention  ;  M.  Brusselmans,  seconde  mention. x 

—  Les  quatre  concerts  du  Conservatoire  de  la  saison  sont  fixés  aux  dimanches  24  décembre, 
28  janvier,  21  février  et  31  mars.  La  répétition  générale  pour  les  abonnés  aura  lieu  le  vendredi  ; 
la  répétition  générale  accessible  au  grand  public,  le  jeudi  précédant  chaque  concert,  à  2  heures. 

M.  Tinel  a  engagé  des  solistes  du  chant  choisis  parmi  les  plus  réputés  dans  le  domaine  de 
l'oratorio  :  Mmes  Tilly  Cahnbley-Hinken,  Maria  Philippi,  Wybauw-Detilleux  ;  MM.  R.  Pla- 
mondon  et  Froelich.  Plusieurs  professeurs  du  Conservatoire  seront  appelés  à  participer  en 
solistes  aux  concerts,  notamment  MM.  De  Greef,  Desmet,  Gurickx,  Mahy  et  Thomson. 

Le  premier  concert  sera  consacré  à  l'Oratorio  de  Noël  de  Heinrich  Schûtz  et  à  la 
Neuvième  Symphonie  de  Beethoven.  Parmi  les  autres  ouvrages  dont  l'exécution  est  projetée 
figurent  deux  Cantates  de  J.-S.  Bach,  la  Rapsodie  pour  contralto  et  chœur  d'hommes  de 
Brahms,  le  Te  Deum  de  Briickner,  l'oratorio  Rédemption  de  César  Franck,  des  Symphonies  de 
Haydn,  Mozart  et  Schumann,  un  Concerto  brandebourgeois  de  Bach,  un  Concerto  d'orgue 
de  Haendel,  etc. 

—  Sous  la  dénomination  de  Quatuor  Chaumont,  MM.  Chaumont,  Morisseaux,  Rogister  et 
Dambois  donneront  cet  hiver  en  la  Salle  allemande  quatre  séances  de  musique  de  chambre. 
Le  concours  du  remarquable  pianiste  Emile  Bosquet  leur  est  assuré  pour  l'exécution  des 
œuvres  avec  piano. 

OSTENDE.  —  La  saison  de  191 1.  —  Cette  année-ci,  Léon  Rinskopf,  le  distingué 
chef-d'orchestre  et  directeur  artistique  du  Kursaal,  a  innové.  Les  concerts  artistiques  du 
vendredi,  au  lieu  de  se  donner  dans  la  grande  rotonde  du  Kursaal,  devant  la  foule  élégante  et 
plastronnante  des  snobinettes  et  des  snobs,  ont  élu  domicile  au  Théâtre  Royal.  Et  c'était  fort 
heureux,  car  outre  que  les  petits  jeunes  gens  en  mal  de  galanterie  et  les  petites  demoiselles  qui 
se  font  conter  fleurette  n'étaient  pas  là  pour  interrompre  le  recueillement  de  ceux  qui  vinrent 
par  amour  de  la  musique,  l'exiguité  relative  de  la  salle  permettait  de  saisir  tous  les  détails  de 
l'exécution.  Remarquons  aussi  que  des  places  de  1  fr.  et  de  0.50  fr.  étaient  réservées  aux 
amateurs  peu  fortunés  :  ce  ne  fut  pas  le  moindre  des  mérites  de  cette  innovation.  Ces  places 
furent  bien  garnies,  ce  qui  prouve  une  fois  de  plus  que  la  petite  bourgeoisie  et  la  jeunesse  des 
écoles  n'est  pas  aussi  rebelle  qu'on  le  croirait  à  la  bonne  musique. 

Il  y  eut  ainsi  six  concerts  auxquels  collaborèrent  Jacques  Thibaud,  Raoul  Pugno, 
Kathleen  Parlow  (violoniste),  Geneviève  Dehelly,  Joseph  van  Roy  (pianistes)  et  le  déclamateur 
Vogel.  Le  premier  débuta  par  l'ouverture  de  la  Flûte  enchantée,  toute  de  joie  et  de  soleil. 
Thibaud  nous  donna  ensuite  une  interprétation  noble  et  très  stylée  du  concerto  de  violon  de 
Beethoven.  Ce  fut   une    de   ces  jouissances  éminement  artistiques  dont  on  garde  longtemps  le 

1  Le  jury  se  composait  de  MM.  Edgar  Tinel,  président  ;  Emile  Mathieu,  directeur  du  Conservatoire  de 
Gand  ;  Sylvain  Dupuis,  directeur  du  Conservatoire  de  Liège  ;  Léon  Du  Bois,  directeur  de  l'Ecole  de  Musique 
de  Louvain  ;  Mestdagh,  directeur  de  l'Ecole  de  Musique  de  Bruges  ;  Van  den  Eden,  directeur  du  Conservatoire 
de  Mons  et  Lunssens,  directeur  de  l'Ecole  de  Musique  de  Courtrai. 
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clair  souvenir.  On  acclama  Beethoven  en  Thibaud  et  l'artiste  reçut  des  félicitations  méritées 
de  la  gracieuse  Reine  qui  avait  tenu  à  assister  au  concert  accompagnée  de  son  auguste  époux. 
Raoul  Pugno  joua  le  concerto  si  romantique  de  Schumann  ainsi  que  les  variations  sympho- 
niques  de  Franck.  De  J.  van  Roy  —  professeur  à  Bruges  —  nous  eûmes  une  excellente 
interprétation  du  Concerto  en  sol  mineur  de  Saint-Saëns  et  de  la  Burlesque  pour  piano  et 
orchestre  de  R.  Strauss.  Albert  Vogel  déclama  un  poème  allemand  "  Hexenlied  "  pour  lequel 
Max  Schillings  a  écrit  un  accompagnement  symphonique  très  fouillé. 

On  ne  peut  assez  louer  les  soins  que  L.  Rinskopf  apporta  à  la  partie  symphonique  de 
ces  concerts  :  accompagnement  et  exécutions  furent  parfaits.  On  donna  entr'autres  le  Rouet 
d'Omphale,  l'Apprenti  Sorcier,  les  belles  Variations  Symphoniques  de  Gilson  et  le  poème 
symphonique  Kikimora  de  Liadow. 

En  ce  qui  concerne  les  concerts  du  soir  au  Kursaal,  il  faut  placer  au  premier  rang  celui 
du  21  juillet,  consacré  à  la  musique  belge,  pendant  lequel  fut  exécuté  la  Symphonie  Inaugu- 
rale de  Gilson.  Cette  œuvre,  de  belle  facture,  fut  composée  pour  l'ouverture  de  l'Exposition 
de  Bruxelles  en  1910.  Mais  elle  n'a  pas  été  exécutée.  Les  Bruxellois  y  ont  perdu. 

Très  remarqués  également  les  concerts  auxquels  prêtèrent  leur  concours  la  Mainzer 
Manner  Gesang-Verein  et  l'organiste  Joseph  Daene,  de  Bordeaux.  Le  prestige  que  l'Alle- 
magne est  parvenue  à  conquérir  en  matière  musicale  faisait  espérer,  de  la  part  de  l'excellente 
chorale,  d'impeccables  exécutions  d'auteurs  classiques.  Hélas,  il  fallut  se  contenter  de  quelques 
mélodies,  la  plupart  peu  intéressantes.  Il  en  fut  tout  autrement  dans  le  concert  auquel  participa 
Joseph  Daene.  Il  fut  digne  de  ce  que  l'on  espérait  de  cet  artiste  qui  chaque  année  vient, 
pendant  une  soirée,  nous  tenir  sous  le  charme  de  son  jeu  noble  et  délié  :  le  programme 
comportait  un  choral  de  Hassler,  un  allegro  de  Bach  et  un  concerto  de  Haendel,  le  tout  avec 
accompagnement  d'orchestre.  Cela  forma  un  ensemble  d'une  grande  beauté. 

Des  artistes  du  chant  qui  se  succédèrent  sur  l'estrade  du  Kursaal,  retenons  surtout  les 
noms  de  la  Tetrazzini,  dont  la  belle  voix  s'égrène  en  perles  d'une  pureté  rare,  et  du  ténor 
Isalberti  dont  l'organe  nous  plairait  bien  plus  s'il  voulait  se  résoudre  à  étendre  un  peu  son 
répertoire. 

GAND.  —  A  leur  dernier  concert,  MM.  J.  Lefébure  et  Oscar  Roels  ont  fait  connaître 
deux  fragments  symphoniques  d'Arthur  Van  Dooren,  l'excellent  virtuose,  auteur  de  "  Guil- 
laume de  Loris  et  "  Kermesse  ",  opéras  caractéristiques.  —  Le  succès  a  salué  ces  pages  colorées, 
dont  l'auteur  présent  fut  l'objet  d'une  ovation. 

NECROLOGIE.  —  C'est  avec  une  douloureuse  surprise  que  nous  avons  appris  la  mort 
de  Georges  Imbart  de  la  Tour.  Tous  ceux  qui  ont  connu  et  fréquenté  cet  artiste  sincère 
partageront  le  regret  de  ses  amis.  Imbart  de  la  Tour  passa  dix  ans  à  la  Monnaie.  Il  y  joua, 
splendidement,  les  premiers  rôles  des  drames  wagnériens  ;  il  y  créa  Fervaal.  Nous  nous 
souvenons  aussi  des  luttes  menées  en  faveur  des  humbles  et  des  parias  ;  des  campagnes  pour 
plus  de  justice,  et  pour  plus  de  beauté.  —  Imbart  s'y  dépensait  généreusement.  Appelé  en  1908 
à  prendre  la  chaire  d'esthétique  musicale  et  le  cours  de  chant  au  Conservatoire  de  Paris,  il 
n'avait  pas  oublié  la  Belgique.  Il  y  revenait  chaque  année,  et  passait  ses  vacances  en  sa  villa 
de  Bouillon.  C'est  là  qu'il  fut  frappé  par  la  mort  soudaine. 

AU  CONGRÈS  DES  AMITIÉS  FRANÇAISES.  —  A  Mons,  le  20  septembre 
dernier,  notre  collaborateur  et  ami  M.  René  Lyr  a  retracé  l'histoire  de  la  musique  wallonne, 
en  quelques  mots  que  voici  : 

"  En  aucun  domaine,  les  Wallons  n'ont  magnifié  la  France  autant  que  dans  la  création 
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musicale.  Au  cours  des  savantes  causeries  qu'il  a  faites  aux  Arts  anciens  du  Hainaut,  mon 
excellent  confrère  et  collaborateur  M.  E.  Closson  a  retracé  la  production  de  nos  provinces 
dans  les  siècles  révolus.  Elle  apparaît  imposante,  multiple,  variée.  Je  ne  puis  certes  en  repro- 
duire ici  le  détail  abondant,  mais  je  retiendrai  les  grands  noms  des  maîtres  disparus  dont 
l'œuvre  marqua  une  étape  dans  l'évolution  de  notre  art.  Vers  1450,  ce  sont  deux  Hainauyers  : 
Dufay  et  Binchois  qui  fondent  la  célèbre  école  dite  "  Néerlandaise  ",  en  réalité  composée  de 
musiciens  wallons  et  picards.  Après  eux,  le  Français  du  Nord  fosquin  de  Près  conquiert  une 
renommée  européenne  qui  lui  vaut  d'être  proclamé  "  prince  des  musiciens  ".  Rolande  de 
Lassus,  né  à  Mons  en  1532,  résuma,  dit  M.  Closson,  "dans  ses  deux  mille  compositions, 
toutes  les  formes,  tous  les  styles,  toutes  les  conquêtes  de  l'art  musical  antérieur  à  lui.  Puis 
vinrent  Dumont,  puis  Gossec,  et  enfin  Grètry  qui  vit  ses  ouvrages  triompher  sur  toutes  les  scènes 
de  l'Europe,  et  donna  l'élan  décisif  à  l'école  féconde  de  l'opéra  français  ".  — 

Notre  époque  ne  dément  pas  un  tel  passé.  Jamais  peut-être  la  Wallonie  ne  mérita  mieux 
qu'aujourd'hui  d'être  appelée  le  fief  musical  de  la  France.  Aussi  me  suis-je  proposé  de  colla- 
borer, pour  une  part  modeste,  au  premier  Congrès  des  Amitiés  françaises  en  esquissant  le 
mouvement  moderne  et  en  montrant  qu'il  communie  de  la  culture  et  du  génie  latins.  D'autres 
diront  combien,  en  dépit  des  frontières,  nous  sommes  restés  fidèles  à  la  patrie  gauloise. 
D'autres  diront  notre  attachement  et  notre  amour  indéfectibles  pour  son  langage,  pour  sa 
pensée,  pour  son  art.  Nos  savants,  nos  artistes  lui  ont  voué  leurs  tâches  :  nos  musiciens  surtout 
participent  à  sa  grandeur.  N'est-ce  pas  la  terre  wallonne  qui  a  donné  à  la  musique  française  son 
plus  admirable,  son  plus  pur  génie  :  César  Franck  ?  César  Franck,  un  Maître  digne  des  J.  S.  Bach, 
des  Beethoven,  des  Wagner  ;  César  Franck,  l'initiateur  de  la  splendide  école  française  du  moment, 
le  "  père  "  de  la  pléiade  merveilleuse  où  des  Wallons  encore  brillent  aux  premiers  rangs  ? 

Latin  par  le  raffinement,  par  la  subtilité,  par  la  délicatesse  des  sens,  latin  par  l'équilibre 
et  la  lucidité  de  l'esprit,  le  vénérable  auteur  des  "  Béatitudes  "  personnifia  les  facultés  de  notre 
race.  Il  avait  su  garder  le  ravissement  panthéiste,  l'ardeur  à  vivre  des  Wallons.  Dans  ses 
harmonies,  il  enclôt  la  caresse  berceuse,  le  Rêve  enveloppant  qui  plane  au  large  de  nos 
horizons  nuancés.  La  couleur  immatérielle  qui  les  revêt,  c'est  la  brume  imprécise,  fluidique  et 
transparente,  éparse  sur  nos  paysages.  Comme  une  floraison  miraculeuse  en  la  lumière,  nous 
y  retrouvons  nos  ferveurs.  —  Je  ne  veux  point  dans  ces  notes  rapides,  dégager  la  signification 
scientifique  des  chefs-d'œuvre  de  César  Franck.  Ils  ont  été  la  plus  haute  manifestation  de  la 
Beauté,  sous  l'apparence  musicale,  depuis  les  drames  de  Wagner.  Ils  ont  découvert  des  formes 
neuves,  tracé  des  voies  insoupçonnées,  en  même  temps  qu'ils  déterminaient  l'essor  des  possibi- 
lités sommeillantes  de  la  génération.  Ils  ont  marqué  vraiment  un  Renouveau  de  la  sensibilité 
musicale  en  France. 

Chez  nous,  César  Franck  trouve  des  continuateurs  directs.  Nous  citerons  surtout  son  cher 
disciple  :  Guillaume  Lekeu,  né  à  Verviers  en  1870,  mort  à  l'aurore  de  ses  vingt-quatre  ans.  Le 
pauvre  éphèbe  nous  a  laissé  des  œuvres  qui  portent  le  sceau  d'une  nature  "  quasi  géniale  "  écrit 
Vincent  d'Indy.  Elles  adoptent  la  "  construction  cyclique  "  et  les  formules  chères  au  vieux  Maître, 
mais  traduisent  un  tempérament  jeune,  ardent,  fougueux,  dont  les  élans,  parfois,  brisant 
l'étreinte  d'une  volonté  forte,  poignent  avec  une  âpreté  douloureuse.  Lekeu  eût  sans  doute 
compté  parmi  les  grands  musiciens  de  notre  ère  :  hélas,  une  activité  maladive  épuisa  tôt  la  sève 
de  sa  trop  généreuse  vie. 

Il  serait  prématuré  de  formuler  un  jugement  à  l'égard  des  compositeurs  actuels,  que  la 
postérité  situera  à  l'équitable  place.  Signalons  du  moins,  à  l'occasion  de  ces  assises  qui  ont  pour 
but  de  resserrer  les  liens  intellectuels,  les  sympathies  qui  nous  unissent  à  la  nation  française,  le 
bon  combat  silencieux  qu'ils  livrent. 
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La  tendance  "  franckiste  "  est  spécialement  représentée  par  Victor  Vreuh  et  "Joseph  Jongen. 
Ils  ont  donné,  l'un  avec  une  enthousiaste  vigueur,  l'autre  dans  une  note  mélancolique  et  douce, 
des  œuvres  déjà  remarquables.  Jongen  excelle  dans  la  musique  de  chambre,  dont  le  caractère 
intime  convient  à  son  inspiration  gracieuse.  Vreuh  extériorisa  plutôt  des  impulsions  dramatiques, 
robustement  venues  et  réalisées  en  fresques  orchestrales  puissantes.  Indépendants  Emile  Mathieu, 
auteur  de  Richilde  et  V Enfance  de  Roland  ;  Erasme  Raway,  penseur  austère,  artiste  noble  et 
profond,  N.  Daneau,  L.  Dubois. 

Plus  jeunes  :  L.  Delune,  A.  Biarent,  P.  Marchand,  A.  Dupuis,  l'auteur  de  Jean  Michel, 
Lucien  Mawet,  Charles  Hénusse,  Urbain  Stavelot,  trois  mélodistes  d'une  inspiration  distinguée, 
originale  et  personnelle  ;  Charles  Radoux,  H.  Thiébaut,  Léon  Delcroix,  qui  représentent  avec 
l'aîné  Théo  Tsaye,  la  "manière  debussyste  ";  Léon  Jongen,  Léon  Jadin,  Paul  Lagye... 

Ces  musiciens  ne  constituent  pas  une  Ecole  :  chacun  s'efforce  d'être  lui-même.  Ils  ont 
pourtant  des  ressemblances  foncières,  des  traits  communs  qui  les  rapprochent.  Us  sont  Wallons, 
et  collaborent  au  développement  de  la  Musique  française. 

Et  c'est  bien  ici  que  nous  reconnaissons  la  différence  nationale  qui  sépare,  à  tout  jamais 
peut-être,  le  Belge  du  Nord  du  Belge  du  Sud. 

Les  Flamands  ont  gardé  l'emprise  du  géant  teuton  :  Richard  Wagner.  Ils  ne  se  sont  pas 
dégagés  —  ils  ne  pouvaient  le  tenter  —  de  sa  formidable  étreinte.  Les  Wallons,  certes,  ont 
ressenti  l'ébranlement  surhumain  dont  le  vaste  génie  a  dérangé  les  conceptions  musicales  du 
monde,  mais  ils  ne  pénétrèrent  pas  sa  philosophie.  Wagner  n'a  modifié  que  nos  moyens 
d'expression,  il  n'a  pas  touché  notre  cœur. 

Même  nous  avons  vu,  devant  le  danger  qu'il  incarnait,  si  totalement  s'organiser  une 
défense.  Depuis  vingt  ans,  des  hommes  d'action,  des  artistes,  se  sont  levés,  pour  résister  à  la 
menace  germanique.  Nous  avons  tous,  confusément,  senti  que  la  sublime  Révélation  dont 
s'exaltaient  nos  vœux  "  humains  "  voulait  l'abdication  de  nos  vertus  et  de  nos  fois  patriarcales. 
Nous  nous  sommes  agenouillés,  sans  doute,  nous  nous  agenouillons,  mais  en  nous-mêmes,  et 
non  dans  une  ombre  mortelle.  Menée  par  les  Wallons,  par  les  Français  convaincus  qui  s'ap- 
pellent Eugène  et  Théo  Tsaye,  à  leurs  concerts  annuels  et  dans  leurs  sphères  d'influences  ;  par 
Octave  Maus  à  la  Libre  Esthétique,  par  Sylvain  Dupuis  aux  Concerts  Populaires,  cette  cam- 
pagne entraîna  les  virtuoses,  pour  la  plupart  liégeois,  les  professeurs,  les  critiques,  et  en  un  mot, 
tous  les  musiciens  qui  occupent  à  Bruxelles  et  voire  dans  les  cités  flamandes,  la  faveur  du 
public.  Il  serait  injuste  de  ne  pas  le  reconnaître  :  c'est  au  dépens  de  Y  école  flamande  que  la 
musique  wallonne-française  a  pris  ainsi  possession  presque  exclusivement  des  théâtres  et  des 
concerts.  Mais  la  luttte  était  nécessaire  et  nous  estimons  qu'elle  stimulera  les  énergies  de  nos 
frères  flamands,  qui  furent  à  l'honneur,  avec  Peter  Benoit,  —  qui  pourront  l'être,  avec  un 
Paul  Gilson  ! 


Etranger 


BUDAPEST.  —  Aux  fêtes  organisées  en  l'honneur  de  Liszt  en  Hongrie,  le  comte 
Apponyi  a  prononcé  un  remarquable  discours  que  publie  la  Revue  de  Hongrie  et  que  nous 
sommes  heureux  de  reproduire  ici. 

"  Le  grand  nom  de  François  Liszt  soulève  une  foule  de  problèmes  appartenant  tant  au 
domaine  de  la  technique  et  de  l'esthétique  musicales  qu'à  celui  de  l'histoire  de  la  culture 
artistique  en  général.  C'est  ce  qui  fait  que  quand  on  veut  parler  de  lui,  on  s'expose  en  quelque 
sorte  à  se  perdre  dans  les  généralités.  Je  commencerai  donc  par  fixer  le  point  précis  où  portent 
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nos  hommages  dans  cette  fête  que  nous  vouons  à  la  mémoire  de  Liszt.  Nous  réussirons  ainsi,  non 
seulement  à  grouper  les  témoignages  de  piété  autour  du  nom  d'un  des  plus  grands  hommes  de 
notre  pays,  mais  encore  à  établir  le  bilan  glorieux  de  ce  génie  universel,  puis  à  lier,  aux  yeux  du 
monde,  les  résultats  de  cette  œuvre  géniale  à  la  gloire  de  la  patrie.  Je  me  propose  de  parler  sur- 
tout de  l'importance  de  François  Liszt  au  point  de  vue  de  la  culture  nationale  et  je  ne  m'oc- 
cuperai du  grand  musicien  que  lorsqu'il  faudra  mettre  en  lumière  mon  sujet  proprement  dit. 

On  a  peine  à  retrouver  dans  les  annales  de  l'art  musical  une  individualité  qui  réunisse 
aussi  complètement  que  François  Liszt  le  double  talent  de  compositeur  et  d'interprète.  En 
glorifiant  en  lui  l'interprète,  je  ne  songe  pas  uniquement  au  haut  degré  de  perfection  technique 
atteint  par  lui  et  grâce  auquel  l'importance  du  piano  s'est  trouvée  tellement  augmentée  qu'on 
peut  dire  sans  exagérer  qu'il  l'a  découvert  de  nouveau,  aussi  bien  comme  instrument  indépen- 
dant que  comme  moyen  orchestral.  Je  pense  plutôt  à  la  merveilleuse  objectivité  qui  lui  permit 
de  pénétrer  l'inspiration  individuelle  et  les  intentions  intimes  du  compositeur  dont  il  interpré- 
tait l'œuvre.  C'est  là  l'idéal  le  plus  haut  de  l'interprétation,  idéal  auquel  peu  d'artistes  attei- 
gnent, les  uns  défaillant  par  manque  de  talent,  les  autres  par  vanité  ou  par  le  désir  de  paraître. 
C'est  ainsi  que  trop  souvent  l'art  est  sacrifié  à  la  virtuosité  de  l'exécution.  Les  œuvres  de  second 
rang  supportent  peut-être  encore  que  l'interprète  se  place  ainsi  au  premier  plan,  mais  à  mesure 
qu  l'on  s'élève  dans  les  hautes  régions  de  l'art  musical,  cette  anomalie  devient  de  plus  en  plus 
fâcheuse  et  finit  par  révolter  les  plus  endurants.  Il  semble,  en  effet,  que  le  virtuose,  en  con- 
centrant l'attention  sur  sa  personne,  insulte  non"  seulement  à  la  dignité  de  son  art,  mais  à  la 
morale  elle-même,  lorsqu'il  se  sert  des  compositions  sublimes  des  Sébastien  Bach,  des  Mozart 
et  des  Beethoven  pour  mettre  en  valeur  sa  chétive  personnalité.  Quand  on  agit  ainsi,  on  révèle 
non  seulement  son  infériorité  comme  artiste,  mais  on  trahit  en  même  temps  son  imperfection 
comme  homme. 

Le  talent  éminent  de  François  Liszt  lui  permit  de  surmonter  de  très  haut  ces  petites 
misères  de  la  carrière  du  virtuose.  Exécutant  l'œuvre  des  autres,  il  nous  paraît  apparenté  aux 
plus  grands  génies,  et  pénétrer  les  secrets  les  plus  cachés  de  leurs  compositions.  Il  paraissait 
pressentir  qu'une  fois  venu  son  tour  de  parler,  il  s'élèverait  au  niveau  des  plus  grands  maîtres, 
et  que,  quand  il  interpréterait  l'œuvre  d'autrui,  il  n'aurait  nul  besoin  de  dénaturer  la  voix  du 
génie  en  y  ajoutant  de  petits  artifices  de  son  invention  personnelle.  En  tant  qu'homme,  il 
possédait  une  vertu  aussi  rare  qu'admirable  :  l'absence  absolue  d'envie.  Je  n'ai  jamais  rencontré 
un  homme  qui  eût  trouvé  une  joie  aussi  désintéressée  non  seulement  à  reconnaître  le  mérite, 
mais  encore  à  servir  l'intérêt  d'autrui,  ou  qui  se  fût  incliné  avec  une  sincérité  aussi  naturelle 
devant  ceux  qu'il  considérait  comme  lui  étant  supérieurs.  Ce  trait  noble  et  aimable  de  son 
caractère  contribua  largement  à  perfectionner  son  talent  d'interprète.  Ceux  qui,  au  concert 
mémorable  dirigé  par  Richard  Wagner,  ici  même,  à  Budapest,  l'entendirent  jouer  le  concert 
pour  piano  en  bémol  majeur  de  Beethoven,  me  comprendront  sans  plus  d'explications  :  c'est 
en  effet  Beethoven  que  nous  avons  entendu  jouer,  et  non  pas  François  Liszt.  Je  suis  heureux 
de  constater  que,  sous  ce  rapport  également,  Liszt  a  fait  école  et  que,  dans  la  génération 
actuelle,  nous  retrouvons,  chez  les  plus  éminents  de  nos  artistes,  lorsqu'ils  interprètent  les 
œuvres  des  grands  génies,  cette  objectivité  dénuée  de  personnalité  qui  constitue  le  plus  grand 
triomphe  du  musicien  et  sa  gloire  la  plus  pure. 

Je  ne  puis  mentionner  que  brièvement  les  créations  indépendantes  de  François  Liszt.  Il 
est  tout  naturel  que,  sur  la  multitude  de  ses  compositions  musicales  qui  suffiraient  pour  remplir 
une  bibliothèque,  tout  ne  soit  pas  d'une  valeur  égale.  Mais  cette  abondance  même  prouve  une 
puissance  de  création  extraordinaire. 

D'autre  part,  si  on  fait  un  choix  parmi  ses  meilleures  œuvres,  on  trouve  un  nombre  con- 
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sidérable  de  créations  musicales  destinées  à  vivre  éternellement  et  qui  le  rangent  parmi  les 
génies  de  premier  ordre.  Je  ne  crois  pas  qu'aucun  auteur  d'oratorios  ait  jamais  donné  une  pro- 
duction plus  charmante  que  la  Légende  de  Sainte  Elisabeth  ou  plus  puissante  que  le  Christ  : 
œuvre  prodigieuse  où  le  langage  musical  exprime  toutes  les  douleurs  et  toutes  les  joies  du 
Christianisme,  son  abnégation,  ses  aspirations,  ses  épreuves  et  ses  triomphes.  La  musique  sym- 
phonique,  si  l'on  veut  prendre  ce  mot  dans  son  acception  la  plus  large,  n'a  guère  produit  une 
œuvre  plus  pathétique  que  sa  Symphonie  de  Dante. 

Quant  à  la  musique  liturgique  moderne,  qui  tend  à  concilier  l'esprit  religieux  avec  les 
moyens  actuels  d'expression,  elle  n'a  rien  produit  qui  surpasse  la  messe  d' Esztergom  et  celle  du 
Couronne?nent.  Enfin,  pour  ne  pas  mentionner  toute  la  série  admirable  de  ses  morceaux  pour 
piano  et  de  ses  lieder  :  les  Rapsodies  hongroises  ont  familiarisé  le  monde  civilisé  tout  entier  avec 
les  motifs  de  nos  chants  et  de  nos  danses  populaires.  Le  cadre  restreint  d'un  discours  m'interdit 
la  possibilité  d'envisager  son  œuvre  prodigieux  au  point  de  vue  de  l'esthétique  ou  de  l'histoire 
musicale  :  ce  serait  d'ailleurs  trop  présumer  de  mes  modestes  aptitudes.  Ce  qui  doit  m'occuper 
surtout  ici,  c'est  l'intérêt  que  la  question  soulevée  présente  au  point  de  vue  strictement  national. 
Ce  grand  et  excellent  homme,  ce  caractère  désintéressé  qui  ignorait  l'envie,  qui  débordait  d'une 
bienveillance  chaude  et  communicative,  cet  artiste  qui  fut  l'un  des  plus  grands  dans  le  domaine 
de  la  production  musicale,  qui,  innovateur  intrépide,  atteignit  une  perfection  idéale  dans  l'art 
d'interpréter,  était  Hongrois,  et,  à  ce  titre,  toute  la  nation  participe  à  la  gloire  qu'il  s'est  acquise. 
Est-ce  là  tout  ?  Mon  Dieu  !  cela  vaut  bien  quelque  chose.  Cette  communauté  d'origine  con- 
stitue à  elle  seule  un  lieu  entre  lui  et  nous.  Ce  sera  de  plus  une  raison  suffisante  pour  nous  de 
conserver  sa  mémoire  et  de  nous  en  enorgueillir. 

Ces  quelques  traits  de  lumière  ne  suffisent  toutefois  pas  à  donner  une  idée  du  rôle  rempli 
par  François  Liszt  dans  la  culture  nationale.  Ces  rayons  lumineux  ne  sont  ni  froids,  ni  stériles, 
mais,  au  contraire,  ils  réchauffent  et  fécondent.  Ils  ont  donné  et  conduit  à  pleine  maturité 
de  doux  fruits,  que  nous  recueillons  déjà  à  l'heure  qu'il  est  et  dont  nous  ferons  une  récolte 
encore  plus  abondante  si  nous  soignons  la  plante  précieuse  de  l'art  toujours  avec  le  même 
amour  et  la  même  sagesse. 

Ce  serait  une  erreur  de  croire  que  le  génie  de  François  Liszt  fut  un  fruit  de  la  culture 
nationale.  A  l'époque  où  il  naquit  et  se  développa,  une  culture  qui  aurait  pu  produire  de  grands 
artistes  n'existait  pas  ici.  Ce  sont  plutôt  les  grands  artistes  qui  ont  créé  la  nature  artistique  dans 
le  pays.  Or,  en  tout  temps  et  en  tout  lieu,  dans  la  création  d'une  culture  nationale,  pour  tardive 
qu'elle  soit,  on  peut  distinguer  deux  courants  :  l'influence  des  civilisations  plus  avancées  et  le 
développement  des  qualités  propres  à  la  race.  C'est  ce  qui  se  produit  dans  tous  les  domaines  de 
la  culture  intellectuelle  et  morale  :  en  politique,  en  littérature,  en  musique,  en  science,  bref, 
en  toutes  choses.  Ces  deux  tendances,  chacune  selon  son  caractère  exclusif,  possèdent  leurs 
représentants  distincts.  D'ardents  initiateurs  s'efforcent  avec  une  égale  bonne  foi,  les  uns,  à 
transplanter  les  résultats  du  dehors,  les  autres  à  développer  les  germes  intérieurs.  Que  l'on 
songe  aux  luttes  politiques  qui,  chez  nous,  mirent  aux  prises  les  "  idéologues  "  et  les  "  particu- 
laristes,  "  ou  encore  aux  querelles  littéraires  à  propos  de  la  réforme  de  notre  langue.  La  vérité 
et  le  progrès  national  finissent  par  mêler  ces  deux  courants.  Livrée  à  ses  propres  moyens  et 
contrainte  de  refaire  ce  que  le  pénible  labeur  des  autres  a  déjà  réalisé  ailleurs,  l'évolution 
intérieure  n'avancerait  qu'à  pas  de  tortue,  et  l'imitation  servile  ne  ferait  que  modifier  le  dehors 
sans  rien  transformer.  Le  dernier  mot  sera  toujours  à  ceux  qui  s'entendent  à  réunir  et  à 
accorder  ces  deux  facteurs  du  progrès  dans  une  direction  commune. 

Avant  tout  autre  et  mieux  que  tout  autre,  c'est  à  François  Liszt  qu'échoit  cette  haute 
fonction,  alors  qu'il  s'agit  de  créer  l'art  musical  dans  notre  pays. 
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Loin  de  moi  l'intention  de  vouloir  diminuer  le  mérite  des  autres  travailleurs  qui  ont 
collaboré,  avec  un  résultat  tantôt  brillant,  tantôt  modeste,  à  rompre  les  barrières  que  l'indiffé- 
rence opposait  à  l'essor  de  la  culture  musicale,  et  sans  l'effort  desquels  le  progrès  n'eût  jamais 
pu  se  réaliser.  En  attachant  surtout  aux  noms  illustres  de  Széchenyi,  de  Deâk  et  de  Kossuth 
la  gloire  des  grandes  transformations  politiques  du  pays,  nous  n'avons  nullement  l'intention 
d'abaisser  le  mérite  des  autres  artisans  du  progrès.  En  plaçant  Vôrôsmarty,  Peton"  et  Arany  au 
sommet  de  notre  histoire  littéraire,  nous  ne  nions  pas  l'éclat  dont  sont  ontourés  d'autres  noms. 
Ce  que  nous  voulons  dire,  c'est  que  le  travail  acharné  de  beaucoup  d'autres  grands  hommes, 
avec  leurs  divergences  et  leur  concours,  se  réunit  comme  dans  un  faisceau  dans  les  noms  cités, 
pour  former  un  ensemble  organique  qui  réponde  à  toutes  les  exigences  du  progrès.  C'est  à 
François  Liszt  qu'échut  ce  rôle  de  concentration  dans  le  domaine  du  développement  musical 
de  la  Hongrie. 

Dès  son  enfance,  il  quitte  le  pays,  car  il  fallait  alors  aller  à  l'étranger  pour  s'initier  aux 
secrets  de  l'art  musical  et  pour  s'assimiler  les  productions  des  grands  maîtres.  C'est  à  Vienne 
qu'il  reçoit  sur  le  front  le  baiser  du  génie  musical,  incarné  dans  la  personne  du  grand  Beet- 
hoven. C'est  Leipzig  qui  conserve  alors  les  grandes  traditions  de  la  science  du  contrepoint  ; 
Rome,  les  secrets  professionnels  des  vieux  maîtres  italiens  ;  Paris  les  finesses  du  goût  en  cours 
d'évolution.  Et  il  fréquente  tour  à  tour  ces  centres  de  science,  d'efforts  et  de  progrès,  avec  cette 
merveilleuse  diversité  d'aptitudes  grâce  à  laquelle  il  ne  fut  jamais  l'esclave  des  impressions 
locales,  mais  emporta  de  partout  ce  qu'il  y  avait  de  bon  à  prendre.  Or,  la  diversité  des  influences 
subies  est  l'un  des  moyens  par  lesquels  on  conserve  son  originalité  propre.  Car  l'influence 
exclusive  d'un  milieu  unique  rend  esclave,  tandis  que  celles  de  plusieurs  se  contrebalancent  et 
laissent  libre  carrière  à  l'individualité.  François  Liszt,  lui,  nous  a  transmis,  sous  leur  forme  la 
plus  avantageuse,  les  grandes  et  indispensables  influences  de  l'Occident.  Lorsque,  après  être 
resté  toujours  à  l'étranger  "  notre  fidèle  parent,  "  selon  l'expression  du  Poète,  il  nous  revint, 
non  pas  fatigué  et  épuisé,  comme  certains  le  prétendent,  mais  avec  une  personnalité  artistique 
purifiée  et  une  parfaite  conscience  de  sa  propre  valeur,  il  n'apporta  pas  parmi  nous  les  trésors 
du  monde  musical  pour  les  lancer  comme  un  poids  énorme  sur  notre  musique  nationale  afin 
de  l'étouffer,  ni  comme  des  oripeaux  pour  en  faire  parade  :  mais  comme  un  sain  aliment  dont 
nous  devions  nous  nourrir  et  que  nous  devions  nous  assimiler  ;  comme  une  source  où  nous 
puiserions  afin  de  pouvoir  rester  ce  que  nous  avons  toujours  été.  Sa  sympathie  profonde  pour 
nos  aspirations  nationales,  son  respect  de  toute  individualité  prononcée,  sa  foi  en  le  génie  du 
peuple  magyar  qu'il  sait  apte  à  créer  une  musique  nationale  :  tout  cela  en  fit  l'homme  provi- 
dentiel, dont  le  coup  d'oeil  perçant  fut  à  même  de  découvrir,  dans  le  développement  musical 
du  pays,  le  point  d'appui  d'où  il  fût  possible  d'établir  un  équilibre  salutaire  entre  l'influence 
étrangère  et  le  génie  de  l'art  hongrois. 

En  parlant  d'équilibre,  je  n'entends  pas  par  ce  terme  quelque  chose  de  parfait,  de 
définitif.  Les  courants  d'idées  intellectuels  et  artistiques  ne  présentent  rien  de  semblable. 
Ainsi,  le  pendule  est  toujours  en  oscillation  et  se  déplace  tantôt  à  droite,  tantôt  à  gauche,  tout 
en  étant  soumis  aux  lois  du  mouvement.  Que  ce  soit  en  politique,  en  littérature,  en  art  ou 
en  science  :  les  oscillations  ne  cessent  pas  un  instant  de  se  produire  ;  elles  inclinent  tantôt 
vers  l'imitation  de  l'étranger,  tantôt  vers  une  originalité  plus  ou  moins  réelle.  Tout  ce  qu'on 
est  en  droit  d'attendre,  c'est  que  ces  divers  mouvements  nous  rapprochent  de  l'équilibre 
voulu  ;  et  la  seule  chose  dont  soit  capable  l'influence  des  grands  génies,  c'est  d'adapter 
les  lois  de  cet  équilibre  aux  mouvements  des  forces  agissant  en  toute  liberté.  En  le  faisant, 
François  Liszt  est  devenu,  pour  ainsi  dire,  le  symbole  et  l'initiateur  du  mouvement  musical 
en  Hongrie.   N'oublions  pas  les  artistes  de   grand   mérite  qui  ont  pris  part  à  ce  labeur,  mais 
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reconnaissons  aussi  que  l'ensemble  des  lois  de  ce  développement  se  trouve  harmonieusement 
personnifié  dans  la  grande  individualité  artistique  du  Maître. 

La  fête  que  nous  célébrons  est  donc,  dans  le  sens  le  plus  strict  du  terme,  celle  de  la 
culture  nationale.  Bien  qu'en  même  temps  elle  intéresse  aussi  le  monde  entier,  elle  ne  perd 
pour  cela  rien  de  son  caractère  spécialement  hongrois.  Bien  plus,  nous  sommes  en  droit  de 
déclarer  fièrement  aux  peuples  qui  sont  nos  aînés  dans  la  civilisation  que,  ce  que  Liszt  nous  a 
rapporté  venant  d'eux,  nous  en  avons  largement  payé  la  valeur  par  ce  qu'il  a  rendu  au  monde 
civilisé  tout  entier.  Et  quand  les  disciples  de  François  Liszt,  venus  de  tous  les  points  du  globe, 
se  réuniront  parmi  nous,  ils  apporteront  leur  dette  de  reconnaissance,  pour  les  trésors  à  eux 
légués,  non  seulement  à  la  mémoire  de  François  Liszt,  mais  encore  à  la  patrie  de  ce  grand 
homme.  Et  il  se  trouvera  peut-être  qu'en  établissant  le  bilan  final  entre  les  pays  qui  ont  été 
de  tout  temps  la  terre  nourricière  de  l'art  musical,  entre  les  grands  peuples  qui  comptent 
dans  le  monde  de  la  musique,  d'un  côté,  et  notre  patrie,  de  l'autre,  notre  dette  se  soit  convertie 
en  un  acquit  positif.  " 

Les  fêtes  du  Centenaire  eurent  un  épilogue  sensationnel.  Après  les  avoir  présidées,  M.  le 
comte  Géza  Zichy  déposa  à  l'Académie  Hongroise  des  Sciences  un  pli  cacheté,  ne  devant  être 
ouvert  qu'après  dix  ans,  par  égard  aux  personnes  qui  sont  vivantes  encore.  D'après  ses  dires  ce 
pli  cacheté  contient  la  preuve  irrécusable  de  la  provenance  réelle  du  livre,  intitulé  :  Des  Bohé- 
miens et  de  leur  musique  en  Hongrie.  Quoi  qu'il  soit  signé  par  Liszt  son  véritable  auteur  est  la 
princesse  Sayn-Wittgenstein,  ce  bas-bleu  impénitent  à  qui  l'on  doit  un  ouvrage  en  24  volumes 
sur  Les  raisons  intérieures  de  la  faiblesse  extérieure  de  F  Eglise.  Elle  a  écrit  l'ouvrage  dont  il  s'agit 
tant  pour  égaler  la  réputation  de  Mme  d'Agoult,  —  la  mère  des  enfants  de  Liszt,  —  que  pour 
plaire  au  gouvernement  autrichien  absolutiste  d'alors.  Car  il  avait  l'intention  d'anéantir  la  race 
hongroise  et  ne  pouvait  qu'applaudir  à  une  tentative  d'escamotage  du  génie  hongrois. 

La  révélation  de  cette  substitution  que  le  "  roi  des  pianistes  "  ne  pouvait  pas  avouer  sans 
manquer  à  ses  devoirs  élémentaires  de  galant  homme,  est  d'une  importance  capitale  pour  sa 
mémoire.  Car  il  était  très  pénible  pour  les  Hongrois,  que  l'auteur  des  ,c  Rhapsodies  Hon- 
groises "  ait  pu  concevoir  une  théorie  aussi  absurde  que  peu  patriotique.  Aussi  s'abstenaient-ils 
jusqu'ici  de  redemander  les  cendres  de  Liszt  à  l'Allemagne,  bien  qu'elles  soient  dignes  de 
reposer  dans  le  Panthéon  hongrois.  Maintenant  la  gêne  n'existe  plus  entre  le  grand  artiste  et 
ses  compatriotes,  et  il  est  probable  que  le  gouvernement  hongrois  entamera  sous  peu  les 
négociations  que  comporte  la  solution  de  cette  question.  Les  déclarations  faites  aux  membres 
de  la  famille  de  Liszt  par  le  ministre  de  l'Instruction  Publique,  le  comte  Jean  Zichy,  ne 
laissant  subsister  aucun  doute  sous  ce  rapport. 

E.  de  B. 

EISENACH.  —  Le  dernier  Festival  Bach  empruntait  à  la  douce  petite  ville  d'Eisenach, 
tapie  dans  la  forêt  de  Thuringe  et  que  domine  le  château  de  la  Wartburg  où  Wagner  a  situé 
l'action  de  Tannhauser,  un  caractère  familial  et  de  grave  intimité.  Les  plus  célèbres  kapell- 
meister  et  musicographes  de  l'Allemagne  s'y  étaient  donné  rendez-vous. 

Il  comprenait  trois  séances.  La  première  eut  lieu  dans  l'église  Saint-Georges,  où  Bach 
joua  parfois  l'orgue.  Concert  admirable  où  l'organiste  Camille  Schumann,  les  chanteurs  Tilly 
Koenen,  Tilly  Cahnbley-Hinken,  MM.  Gustav  Havemann,  Alfred  Gleisberg,  sous  la  direction 
du  professeur  Kretzschmar,  interprétèrent  parfaitement  des  œuvres  de  Jean-Sébastien  et  Jean- 
Christophe  Bach  et  de  Johannès  Eccard  (15  53-1 6 10),  un  précurseur  de  Jean-Sébastien.  Les 
choristes,  vraiment  excellents  de   cohésion,  étaient  dirigés  par  le  professeur  Julius  Meininger. 

Le  lendemain,  deux  concerts  au  Kurhaus  :  à  1 1  heures  du  matin,  concert  de  musique  de 
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chambre  ;  à  6  heures  du  soir,  grand  concert  avec  orchestre.  Je  veux  tout  de  suite  noter 
les  grands  violonistes  Hélène  Bornemann-Ferchland,  Gustav  Havemann  ;  MM.  Christian 
Dobereiner,  jouant  une  viole  de  gambe  ;  Max  Seiffert,  pianiste  ;  Heintzsch,  jouant  une  viole 
d'amour  ;  Maximilien  Schwedler,  flûtiste  ;  L.  Werle,  jouant  une  haute  trompette,  aux  sons 
vraiment  surprenants.  Je  dois  vanter  aussi  l'orchestre  du  Gewandhaus  de  Leipzig  que  dirigea 
avec  une  très  précise  simplicité  le  professeur  Kretzschmar.  Au  programme,  des  œuvres  des 
auteurs  plus  haut  cités  ;  et  l'admirable  Concerto  pour  la  Nativité,  de  Corelli. 

L'attrait  de  ce  Festival  résidait  surtout  dans  un  tournoi  qui  se  poursuit  depuis  quelques 
années  en  Allemagne  et  qui  fait  s'y  empresser  les  kapellmeister  et  les  musicographes. 

C'est  le  tournoi  du  clavecin  et  du  piano.  Une  très  grande  artiste,  infiniment  sensible, 
exceptionnellement  savante  et  probe  :  Mme  Wanda  Landowska  affirma,  voilà  bientôt  dix  ans, 
que,  seul,  convenait  à  l'interprétation  exacte  des  œuvres  de  musique  ancienne  le  clavecin,  cher 

aux  maîtres  d'autrefois  ;  elle  s'offrit  à  le  prouver  :  et,  depuis, 
son  apostolat,  vraiment  unique  dans  la  vie  musicale  actuelle, 
se  poursuit  à  travers  l'Europe  ;  il  suscite  en  Allemagne  une 
curiosité  passionnée.  Mme  Wanda  Landowska  a,  d'année  en 
année,  diminué  le  nombre  de  ses  auditeurs  sceptiques,  cepen- 
dant que  s'accroissait  l'élite  de  ses  admirateurs.  Elle  a  converti 
au  clavecin,  ceux  qui  avaient  été  parmi  les  plus  illustres  de  ses 
détracteurs.  Aux  fêtes  d'Eisenach  s'empressaient  tous  les  pro- 
fesseurs qui,  d'abord  hostiles,  se  sont  depuis  ralliés  à  son  idéal. 
Mme  Wanda  Landowska  venait  fournir,  dans  ce  dernier 
festival,  une  nouvelle  preuve  de  la  préexcellence  du  clavecin  à 
jouer  les  œuvres  de  Jean-Sébastien  Bach.  Il  faut  avouer  que 
l'infatigable  Amazone  (on  la  surnomme  ainsi  en  Allemagne) 
s'était  admirablement  armée.  La  principale  objection  contre  le 
clavecin,  c'est,  pour  la  plupart  des  mélomanes,...  le  clavecin 
lui-même.  Ils  s'indisposent  de  sa  sonorité  qu'ils  estiment 
"  aiguë,  "  et  ils  disent  avec  mépris  :  "  cage  à  mouches. 
C'est  qu'il  y  a  clavecin  et  clavecin. 

Le  clavecin,  tel  que  l'aima  et  le  joua  un  Jean-Sébastien 
Bach,  était  d'une  sonorité  délicate  et  beaucoup  plus  nombreuse 
que  celle  du  piano  actuel  ;  on  en  tirait  un  parti  plus  varié.  Pour  faire  triompher  la  cause  du 
clavecin,  il  fallait  réaliser  un  clavecin  digne  de  la  facture  allemande.  La  facture  française  l'a 
emporté  sans  discussion  possible. 

Nous  ne  saurions  trop  féliciter  notre  collègue,  dévoué  à  tout  ce  qui  touche  la  musicologie, 
M.  Gustave  Lyon,  qui  construisit  tout  exprès  un  clavecin  pourvu  d'un  registre  de  32  pieds, 
instrument  de  sonorité  ample  et  profonde. 

HEIDELBERG.  —  Le  festival  de  1'  Union  générale  allemande  de  musique  qui  généralement 
a  lieu  au  mois  de  mai  était  retardé  C2tte  année  jusqu'au  22  octobre  pour  fêter  le  centenaire  de 
Franz  Liszt,  le  fondateur  de  la  société  il  y  a  50  ans.  Ce  fut  le  7  août  1861  que  l'Union  vit 
le  jour  à  Weimar  et  c'est  une  double  solemnité  qui  se  célèbre  en  ce  moment  à  Heidelberg. 

Christus,  1856-66,  ouvrait  le  festival  ;  le  grand  oratorio  qui  nous  montre  Liszt  à  l'apogée 
de  son  génie.  L'orchestre  sous  maître  Wolfrum  (Heidelberg)  accompagne  avec  discrétion  et 
souplesse.  Mme  Noordewier-Redingius  parfaite  de  style  chante  en  grande  artiste  ainsi  que  MUe  llona 
Durigo  (Budapest),  excellent  mezzo  au  timbre  un  peu  sombre  et  plein  de  charme  ;  Mr3  Fischer 
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(Berlin),  Weil  (Stuttgart)  et  Schueller  (Francfort)  complètent  un  ensemble  digne  de  l'œuvre. 
—  Au  banquet  dans  la  "  Stadthalle  "  son  Excellence  M.  de  Fagemann  prononça  une  allocution 
en  honneur  de  Liszt  qu'il  fêta  comme  précurseur  de  la  musique  moderne,  M.  Wolfrum 
remercia  les  artistes,  venus  pour  rehausser  l'éclat  du  centenaire.  Il  nomma  surtout  le  maître 
Camille  Saint-Saëns  qui  malgré  ses  76  ans  n'avait  pas  hésité  à  mettre  son  concours  au  service 
du  grand  maître  et  ami.  —  Pour  honorer  l'Union  générale  allemande  de  musique,  Vuniversité 
de  Heidelberg  nomma  président  de  la  société  M.  Max  Schillings,  "  docteur  en  philologie 
honoris  causa  ".  —  Le  grand  événement  des  matinées  de  musique  de  chambre  était  l'appa- 
rition de  Saint-Saëns  sur  l'estrade.  — :  Le  comité  de  l'Union  générale  d'un  commun  accord, 
nomma  Saint-Saëns  à  la  fin  du  concert,  membre  honoraire  de  la  société,  ce  que  mit  le 
comble  au  délire  de  l'auditoire.  Edouard  Risler  (Paris),  qui  interpréta  la  grande  sonate  de  Liszt, 
sut  captiver  la  salle  par  la  noblesse  de  son  jeu  et  son  grand  style  musical.  Moins  heureux  fut 
Arthur  Friedheim  (New  York)  dans  les  deux  numéros  de  Saint  François  d'Assise  ;  Mr  et  Mme 
Rovart-Hodapp  jouèrent  le  "  concert  pathétique  pour  deux  pianos  "  d'une  manière  impeccable. 
Parmi  les  artistes  du  chant  c'est  Mme  Charles  Cahier  (Vienne)  qui  remporta  la  palme.  Mme 
Debogis  (Genève)  et  MUe  Johanna  Dietz  (Francfort)  avaient  un  rôle  difficile  auprès  de  cette 
artiste  ;  leur  succès  fut  d'autant  plus  méritoire. 

La  direction  du  deuxième  concert  à  grand  orchestre  échut  à  Richard  Strauss  ;  il  se  révéla 
de  nouveau  comme  maître  de  premier  ordre,  au  geste  bref  et  intense.  Sur  le  programme  :  "  Ce 
qu'on  entend  sur  la  montagne  "  ;  "  deux  épisodes  du  Faust  "  de  Lenau  ;  "  Tasso,  "  "  La 
mento  e  Trionfo.  "  —  Ferrucio  Busoni,  un  des  grands  élèves  de  Liszt,  empoigna  son  auditoire 
dans  le  "  grand  concert  symphonique  "  et  la  partie  piano  de  "  la  danse  des  morts  ".  Rarement 
nous  avons  eu  l'occasion  d'entendre  un  jeu,  d'une  grandeur  aussi  austère,  un  toucher  si  plein 
de  force. 

Une  pièce  de  beaucoup  d'effet  et  de  grande  beauté  est  "  l'Hymne  de  l'enfant  à  son 
réveil  "  pour  choeur  de  femmes,  harpe,  piano  et  orgue  ;  elle  produisit  une  profonde  impres- 
sion. M.  Wolfrum,  les  chœurs  de  la  société  Bach  et  de  la  Chorale  Académique  peuvent 
être  fiers  de  leur  grand  succès.  Comme  bilan  —  victoire  complète  sur  toute  la  ligne.  La 
famille  granducale  assistait  à  presque  toute  la  fête  et  donnait  le  signal  des  applaudissements. 

Le  soir  d'adieu  grand  feu  d'artifice  sur  la  rivière  et  embrasement  du  vieux  château  — 
coup  d'œil  inoubliable. 

Max  Rikoff. 
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L'ORGANISTE  LITURGIQUE 


Après  avoir  esquissé,  dans  une  précédente  étude,  les  divers  types  de  l'organiste  moderne, 
je  vais  essayer  aujourd'hui  de  déterminer  le  style  qui  convient  exclusivement  à  l'orgue,  instru- 
ment d'église. 

Le  répertoire  de  l'organiste  est  fait  de  pièces  innombrables  :  les  pieux  chorals,  les  préludes 
et  les  fugues  à  l'allure  majestueuse  des  maîtres  des  XVIe,  XVIIe  et  XVIIIe  siècles  voisinent 
avec  les  transcriptions  d'oeuvres  théâtrales  et  symphoniques.  A  côté  des  sonates  modernes  écrites 
spécialement  pour  le  service  divin,  nous  trouvons  des  pièces  de  pure  virtuosité  :  scherzos,  fugues 
rapides,  morceaux  de  concert,  etc. 

L'organiste  idéal,  l'artiste  religieux  qui  considère  sa  fonction  comme  un  sacerdoce  et  dont 
la  musique  "aide  au  recueillement  et  à  la  prière  "  doit  faire  une  sélection  parmi  ces  nombreuses 
pièces  et  rejeter  tout  ce  qui  est  musique  profane. 

Mais,  comme  je  l'ai  déjà  dit,  le  véritable  artiste  est  rare.  La  plupart  des  organistes  sont 
persuadés  que  tout  ce  qui  a  été  écrit  ou  transcrit  pour  l'orgue  peut  se  jouer  à  l'église.  Ils  oublient 
que  l'orgue  est  avant  tout  et  surtout  un  instrument  religieux  et  que  la  musique  sacrée  doit 
nous  donner  des  émotions  pieuses,  atteindre  notre  âme,  au  lieu  de  nous  procurer  des  sensations 
païennes. 

L'Eglise  a  proscrit  de  ses  temples  les  autres  instruments  :  "  Organo  tantum  in  Ecclesia 
locus  sit"  proclame  définitivement  un  des  conciles  de  Milan  de  1565. 

Trois  siècles  auparavant,  un  disciple  de  Saint  Bernard,  Saint  Elrède,  abbé  de  Rhieval, 
avait  défini  la  fonction  de  l'orgue  d'une  manière  parfaite  :  "  Vocis  exprimens  suavitatem  "  — 
"  Né  du  chant  d'Eglise,  l'orgue  doit  en  être  le  complément,  c'est  vers  ce  but  qu'il  doit  diriger 
ses  perfectionnements  afin  d'exprimer  plutôt  la  louange  vocale  que  les  vains  bruits  de  la  nature 

•     r     ■>■>        1 
inanimée.      — 

Puisque  l'orgue  est  sacré  par  le  prêtre  instrument  liturgique,  il  faut  mettre  en  harmonie 
avec  le  service  divin  le  style  de  sa  musique. 

Rejetons  donc  comme  musique  profane,  et  par  suite  déplacées  à  l'église,  ces  pièces  de 
concert  destinées  uniquement  à  faire  valoir  le  mécanisme  des  virtuoses.  A  l'église  surtout,  il 
faut  que  l'exécutant  s'efface  devant  l'auteur,  il  devrait  même  se  faire  complètement  oublier. 

Signalons  aussi  au  mépris  des  vrais  artistes  ces  "joueurs  de  musique  dont  les  doigts  peuvent 
remuer  aussi  vite  que  des  pattes  d'araignée  "  qui,  par  leur  interprétation  stupide,  contraire  aux 
traditions  classiques,  transforment  les  fugues  du  pieux  Bach  en  études  de  concert. 

Ecoutez  ce  que  dit  Widor  de  l'interprétation  du  maître  d'Eisenach  :  "  On  accélère 
"  inconsciemment  le  mouvement  de  certains  auteurs  dont  on  rejoue  fréquemment  les  mêmes 
"  pièces  :  ici,  tout  au  contraire,  il  faut  éviter,  avant  tout  d'évoquer  l'idée  de  la  vitesse,  car 
"  chaque  note  demande  à  être  distinctement  entendue  :  dans  cette  admirable  polyphonie, 
"  jamais  rien  d'inutile.  Cavaillé-Coll  rappelait  toujours  avec  le  même  étonnement  la  lenteur 
"  de  la  fugue  en  ré  majeur  sous  les  doigts  du  vieux  Hesse,  de  Breslau,  en  l'église   Ste  Clotilde 

1  J.  Régnier,  l'Orgue.  Lib.  Vagner,  Nancy  1850. 
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"  (à  Paris)  dont  l'orgue  venait  d'être  achevé.  Chaque  fois  qu'on  redit  une  pièce  de  Bach,  il  semble 
"  qu'on  y  découvre  quelque  détail  nouveau.  On  cherche  à  mieux  rendre  les  intentions  de 
"  l'auteur  et  par  conséquent  à  aller  moins  vite  afin  de  s'écouter  mieux.  "  (Ch.  M.  Widor. 
Préface  de  J.  S.  Bach,  le  Musicien-Poète  "  par  A.  Schweitzer.) 

Cette  pure  tradition  que  le  maître  Widor  défend  avec  tant  d'érudition  et  de  science  est 
vainement  combattue  aujourd'hui  par  quelques  virtuoses  aussi  prétentieux  qu'ignorants  :  "  Nos 
instruments  ont  acquis  de  grands  perfectionnements,  disent-ils,  l'invention  de  Barker  a  rendu  le 
toucher  de  l'orgue  aussi  facile  que  celui  du  piano  :  si  Bach  revenait  à  la  vie,  nul  doute  qu'il  ne 
jouât  ses  fugues  beaucoup  plus  vite.  " 

Ces  "  pseudo-artistes  "  prouvent  par  là  leur  ignorance  absolue  de  l'histoire  de  l'orgue  et 
des  principes  les  plus  élémentaires  de  l'acoustique. 

En  effet,  "  l'organo  pleno  de  Bach  était  composé  de  fonds  et  de  mutations  à  l'exclusion 
de  tout  jeu  d'anches  au  clavier  des  mains.  "  A  cette  époque,  on  n'accouplait  jamais  les  claviers 
pour  jouer  la  fugue  (et  très  rarement  pour  le  choral),  car  la  mécanique  d'accouplement  était 
lourde  et  difficile  à  manier. 

Mais  chacun  des  claviers  pris  à  part,  grâce  à  un  mécanisme  extrêmement  précis  et  à  de 
nombreuses  mutations,  parlait  avec  une  rapidité  comparable  à  celle  des  clavecins.  (Il  est  d'ail- 
leurs commode  de  se  rendre  compte  de  la  facilité  d'émission  des  orgues  du  XVIIIe  siècle  en 
jouant  le  petit  orgue  du  Dauphin,  actuellement  à  la  chapelle  des  Etudiants  à  l'Eglise  St-Sulpice 
à  Paris,  instrument  qui  fut  construit  en  1745  par  Nicolas  Sommer).  1 

Au  contraire,  nos  modernes  instruments  surchargés  de  gambes  et  de  jeux  d'anches  de 
grosse  dimension  ont  une  sonorité  lourde  et  pâteuse. 

Ainsi  donc,  si  Bach  ressuscitait,  il  jouerait  ses  fugues....  plus  lentement  encore  qu'en 
l'an  1725. 

Enfin,  que  ceux  qui  n'ont  jamais  eu  la  curiosité  d'ouvrir  un  traité  de  Physique  méditent 
au  moins  très  attentivement  ces  conseils  de  Forkel  : 

"  Le  son  plein  de  l'orgue  est  de  sa  nature  peu  propre  à  des  traits  rapides  ;  il  exige  un 
"  certain  temps  pour  se  développer  et  s'éteindre  dans  le  large  et  libre  vaisseau  d'une  église. 
"  Que  ce  temps  soit  insuffisant,  et  les  sons  se  confondront  de  telle  manière  que  l'effet  en  sera 
"  confus  et  inintelligible.  Les  traits  doivent  donc  être  appropriés  au  lieu  et  à  l'instrument, 
"  c'est-à-dire  qu'ils  auront  une  solennelle  lenteur.  "  (Forkel.  Vie  de  Bach,  Trad.  F.  Grenier.) 

Si  nous  examinons  maintenant  les  transcriptions  d'oeuvres  théâtrales  et  symphoniques,  il 
nous  faudra  les  condamner  avec  plus  d'énergie  encore. 

Inconvenantes,  parce  que  dans  un  lieu  réservé  à  la  prière,  elle  évoquent  des  tableaux  trop 
souvent  voluptueux,  elles  sont  de  plus  anti-artistiques  et  tout  à  fait  contraires  au  style  de 
l'orgue  :  "  S'il  y  a  quelque  chose  d'antipathique  au  style  lié,  dit  Régnier,  c'est  ce  genre  de 
"  musique  où  la  mélodie  rapide,  folâtre  et  séduisante  attire  invariablement  l'attention  sur  une 
"  seule  partie  de  l'orchestre  qui  chante  toujours  aux  dépens  de  ses  soeurs,  au  mépris  du  style  de 
"  l'orgue.  "  — 

Pour  Widor,  ces  transcriptions  "  dénaturent  le  caractère  essentiel  de  l'instrument  et  en 
font  un  faux  orchestre  ou  un  orgue  de  Barbarie.  "  — 

Laissons  donc  au  salon  les  œuvres  de  ces  lourds  et  maladroits  transcripteurs  qui  "  oublieux 

1  Autre  exemple  :  M.  Vierne  m'a  dit  avoir  joué  dernièrement  à  Trêves  un  orgue  de  38  jeux  possédant 
3  claviers  et  contenant  seulement  deux  jeux  d'anches  (une  trompette  au  positif  et  un  petit  jeu  d'anches  libres  au 
Récit).  Cet  orgue  construit  en  1735  était  resté  dans  un  remarquable  état  de  conservation  et  sa  mécanique, 
véritable  chef-d'œuvre  de  précision,  aurait  permis  des  mouvements  vertigineux. 
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"  des  traditions  du  passé  abandonnent  le  pays  ensoleillé  du  contrepoint  pour  se  cantonner  dans 
"  le  cercle  étroit  des  accords  plaqués  et  des  harmonies  suivant  la  formule.  "  (Widor) 

En  résumé,  le  style  de  l'orgue  doit  remplir  trois  conditions  : 

1°)  Etre   de  caractère  strictement   religieux,  (c'est  cette  qualité  qui  doit  déterminer  le 
sentiment  et  la  forme  des  morceaux  ainsi  que  leur  régistration)  ; 
2°)  Etre  d'écriture  contrapuntique  ; 
30)  Posséder  la  qualité  technique  qu'on  appelle  "  le  style  lié.  " 

Essayons  maintenant  d'appliquer  ces  principes  aux  divers  moments  de  l'Office  catholique. 

Puisque  nous  avons  éliminé  comme  musique  profane  les  pièces  de  virtuosité  et  les  trans- 
criptions d'oeuvres  théâtrales,  il  nous  reste  à  examiner  :  les  pièces  anciennes  (chorals,  préludes 
et  fugues)  et  les  sonates  modernes. 

L'organiste  catholique  exécute  généralement  à  la  messe  deux  pièces  importantes,  l'une  au 
moment  de  l'Offertoire,  l'autre  à  la  Sortie. 

L'offertoire  est  pour  l'organiste  le  morceau  capital  :  "  Avant  et  après  l'Office,  l'orgue 
n'est  pas  écouté,  il  ne  supplée  personne  ;  il  chante  dans  le  désert.  "  —  L'Offertoire  est  une 
prière,  puisque  le  prêtre  se  tournant  vers  les  fidèles  dit  :  "  Oremus  "  et  commence  aussitôt  le 
Saint-Sacrifice.  Il  faut  donc  que  l'organiste  suive,  pour  ainsi  dire,  les  paroles  de  l'officiant  et  les 
complète  en  quelque  sorte. 

Il  serait  téméraire,  je  crois,  de  vouloir  assigner  une  forme  invariable,  définitive  à  ce  mor- 
ceau qui  varie  de  caractère  et  de  sentiment  suivant  les  différentes  cérémonies. 

Toutefois  le  choral,  parce  qu'il  est  naturellement  religieux  et  qu'il  aide  à  la  prière,  me 
paraît  tout  désigné  pour  ce  moment  de  la  messe.  Si  l'offertoire  doit  avoir  quelque  durée,  on 
pourra  avec  succès  exécuter  un  choral  avec  variations  :  on  tempérera  ainsi  l'austérité  du  mor- 
ceau par  des  changements  de  timbre  qui  feront  valoir  les  ressources  de  l'instrument. 

Les  Préludes  de  Bach  et  des  Maîtres  anciens,  étant  généralement  de  proportions  majes- 
tueuses et  demandant  une  régistration  plus  sonore,  conviendront  tout  à  fait  pour  les  jours  de 
grande  fête. 

Quand  à  la  fugue,  religieuse  seulement  par  convention,  il  semble  qu'elle  doive  s'adapter 
remarquablement  à  la  Sortie. 

Après  1'  "  Ite  missa  est,  "  la  cérémonie  est  "  liturgiquement  "  terminée.  Aussi  l'organiste 
pourra-t-il  faire  montre  de  sa  virtuosité  tout  en  initiant  les  fidèles  au  vrai  style  de  l'orgue. 

Bien  que  dans  l'idée  de  leurs  auteurs,  elles  aient  été  composées  pour  l'église,  les  sonates 
modernes  sont  en  général  assez  difficilement  applicables  au  service  divin,  à  cause  de  leur 
étendue.  On  est  contraint,  la  plupart  du  temps,  de  les  fragmenter.  L'Adagio  ou  l'Allégretto 
pourront  alors  convenir  à  l'Offertoire,  tandis  que  l'Allégro  ou  la  Toccata,  par  leur  vivacité,  par 
le  brillant  de  leur  régistration  "  sonneront  "  admirablement  à  la  sortie. 

Eugène  Lesierre, 
Organiste  de  St-Jean-St-François. 
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RICHARD    STRAUSS  : 

Valse  du   "  Chevalier  à  la   Rose  " 


Edition  pour  grand  Orchestre  (avec  piano  conducteur) Net     10.00 

Edition  pour  Orchestre  de  Salon  (piano,  violon  obligé,  violons  ier\z%  violoncelle, 

contrebasse,  harmonium,  flûte,  clarinette,  pistons  ï"'\z%  batterie  (ad  lib.)  .      .      .      Net        6.25 

Edition  pour  Orchestre   américain    (piano,    violon,   violoncelle,   flûte,    clarinette, 

piston) Net        4.00 


Piano  2  mains 3.00 

Piano  2  mains  (édition  facilitée)  2.50 

Piano  4  mains 3.75 


Piano  et  Violon 3.75 

Piano  et  Flûte 3.75 

Violon  seul 1.50 


Conducteur  et  parties  séparées  pour  tous  les  instruments  : 
Conducteur  :  2  fr.  net.        Harmonium  :  1  fr.  50  net.        Doublures  :  0  fr.  50  net. 
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RICHARD     STRAUSS 


ROMANCES  ET  CHANTS 

Traductions  françaises  de  LOUIS  SCHNEIDER 


POUR  UNE  SEULE  VOIX  ET  PIANO 

(Op.  22.  "  Florilège  ",  traduit  par  Jean  Marnold.) 


22.  Florilège  (Madchenblumen).   Poésies  de  Félix 
Dahn. 
No.  i.  Bleuets  (Kornblumen)  :  "  Les   bleuets   ce  sont  ces 
visages  de  rêve  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (ré  bémol  maj.)    .      . 

b)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou  Baryton  (la  maj.)      . 
No.  2.  Coquelicots  (Mohnblumen)  :  "  Les  coquelicots  sont 

celles  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (sol  maj.)   .... 

b)  Edition  pour  Mezzo-Soprano  ou  Baryton  (ré  maj.)     . 
No.  3.  Lierre  (Epheu)  :  "  Mais   le   lierre   est  le  symbole 

de  celles  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (mi  bémol  maj.)  .      . 

b)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou  Baryton  (ut  maj.).      . 
No.  4.  Nénuphar  (Wasserrose)  :   "  Fleur  mystérieuse  de 

rêve  et  de  légende  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (fa  dièse  min.)      .      .    1 

b)  Edition   pour    Mezzo-soprano    ou    Baryton    (ut   dièse 

min.) l 

Le  recueil  complet. 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano 4 

b)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou   Baryton      ....   4 
Op.  31.  TrOlS  romances.  Poésies  de  Cari  Busse. 

No.  1.  L'Eté  bleu  (Blauer  Sommer):  "Un  été  bleu,  lourd 
de  chaleur". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (si  maj.)      .      .      .      .    1 

b)  Edition   pour    Mezzo-soprano   ou   Baryton   (la   bémol 

maj.)  •      •      • I 

No.  2.  Si  tu  m  aimais  (Wenn...). 

a)  Edition  pour  Ténor  (mi  bémol  maj.) 2 

b)  Edition  pour  Soprano  (ré  bémol  maj.) 2 

c)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou  Baryton   (si  maj.)      .   2 
No.  3.  Jasmin  blanc  (Weiber  Jasmin):   "Fleur  candide, 

fleur  amoureuse  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (ut  dièse  min.)      .      .   2 

b)  Edition  pour   Mezzo-soprano    ou   Baryton    (si   bémol 

min.) 2 

Op.  31.  No.  4.  Sur  le  chemin  silencieux  (Stiiier 

Gang)  : 

"  Le  soir  est  gris  "  (Sol.  min.) .      .    1 

(Poésie  de  Richard  Dehmel.) 

La  même  avee  accompagnement  d'alto  ou  violon.      .      .    2 
Op.  46.    Cinq   poésies    sur   des   poésies   de   Friedrich 
Riïckert 
No.  1.  "  Fuyant  le  pluvieux  hiver".  "  Ein  Obdach  gegen 
Sturm  und  Regen  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (si  bémol  maj.)     .      .   2 

b)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou  Baryton  (sol  maj.)     .    2 
No.  2.  "Hier,   Atlas,   le   Grand...".   "  Gestern    war    ich 

Atlas". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (la  maj.)     ....    2 

b)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou  Baryton  (la  maj.)      .    2 
No.  3.  Les  sept  cachets  (Die  sieben  Siegel)  :  "Je  ne  puis 

pas  t'enfermer  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (sol  maj.).        ...    2 

b)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou  Barytbn  (mi  maj.)     .    2 
No.  4.  Aurore  matinale  (Morgenrot)  :  "L'aube   rougit,  la 

brise  est  douce  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  (ut  maj.) 3 

b)  Edition  pour  Soprano  (si  bémol  maj.)      .      .      .      ..     .   3 

c)  Edition    pour   Mezzo-soprano   ou   Baryton   (la  bémol 

maj.) 3 
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No.  5.   "  Tes  yeux  sont  un    miroir 
einem  Spiegel  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (la  maj.)     .... 

b)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou   Baryton  (fa  maj.) 
Op.  47.  Cinq  Romances.  Poésies  de  Ludwig  Uhland. 

No.  1.  A  un  enfant  (Auf  ein-Kind)  :  "  De  la  souffrance 
qui  étreint  mon  âme  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (ut  maj.)     .... 

b)  Edition   pour    Mezzo-soprano   ou  Baryton   (la   bémol 
maj.)   .      .      .      . _ 

No.  2.  Le  poète  se  promené  le  soir  (Des  Dicbters  Abend- 
gang)  :  "  Si  tu  t'en  vas  quand  vient  le  soir". 

a)  Edition  pour  Ténor  (mi  bémol   maj.) 

b)  Edition  pour  Soprano  (ré  bémol  maj.) 

c)  Edition   pour   Mezzo-soprano   ou    Baryton    (si   bémol 

maJ0 

No.  3.  Ressouvenus  (Ruckleben11  :  "  Quand  de  mes  larmes 
j'arrosais  sa  tombe  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (si  bémol  min.)    . 

b)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou  Baryton  (sol  min.)    . 
Op.  47.  Cinq  Romances.  Poésies  de  Ludwig  Uhland. 

No.  4.  Mon  hôte  (Einkehr)  :  "J'ai  reçu  l'hospitalité". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (la  maj.)     .... 

b)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou  Baryton    (fa  maj.) 
No.  5.  Les  sept  buveurs  (Von   den   sieben  Zechbrudern)  : 

"  je  connais  bien  sept  joyeux  frères  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (mi  min.)   .... 

b)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou  Baryton  (ut  min.)     . 

Op.  48.  Cinq  Romances  sur  des  poésies  d'Otto  Julius 

Bierbaum  et  Karl  Henckell. 
No.  1.  Douce   Vision   (Freundliche   Vision)  :    "Ce   n'est 
point  un  rêve  que  j'ai  fait  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (ré  maj.)     .... 

b)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou  Baryton  (ut  maj.) 
No.  2.  Je  plane  (Ich   schwebe)  :   "Je  plane  sur  des  ailes 

d'ange  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano   (la  maj.)     .... 

b)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou  Baryton  (fa  maj.) 
No.  3.  Chante  !  (Kling!):  "  Mon  cœur  chante  un  joyeux 

refrain  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (ut  maj.)    .... 

b)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou  Baryton  (sol  maj.)    . 
No.  4.  A  l' hiver  (Winterweihe)  :  "Par  cet  hiver  morose". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (mi  bémol  maj.)  . 

b)  Edition   pour   Mezzo-soprano   ou   Baryton   (ré   bémol 
maj  ) _  .      ._    •      •      •   _  •      •      •     _-      • 

No.  5.  Amour  d'hiver  (Winterliebe)  :  "  L'amour  qui  me 
brûle  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (mi  maj.)    .... 

b)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou  Baryton  (si  maj.). 
Op.  49.  Huit   Romances  sur  des  poésies  de  Richard 

.00  Dehmel,  K.  Henckell,  Curt  Mùndel,  Oscar  Panizza 

.00  Paul  Renier  et  des  fragments  de  "  l'Enfant  et  le  Cor 

merveilleux  "• 

No  1.  La  forêt  solitaire   (Waldseligkeit)  :   "Le  bois   om- 
.00  breux  murmure  ". 

.00  a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (sol  bémoi  maj.)  . 

b)  Edition   pour   Mezzo-soprano   ou   Baryton  (mi  bémol 

maj.) •      •      • 

.00  No.  2.  Vision  dorée  (In   goldener  Fiille)  :  "  Le  ciel  est  de 

.00  pourpre  et  de  flamme  ". 

a)  Edition  pour  Ténor  ou  Soprano  (la  bémol  maj.)    . 
.00  b)  Edition  pour  Mezzo-soprano  ou  Baryton  (mi  maj.)     . 

léditeur  pour  tous  pays. 
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Demandez  à  un  Parisien  peu  au  fait  des  choses  de  la  musique,  si  l'Allemagne  n'a  pas 
produit,  par  aventure,  quelque  grand  maître  depuis  Wagner,  il  finira,  après  mûre  réflexion,  par 
émettre  le  nom  de  Richard  Strauss,  se  référant  à  cette  Salomé,  dont  les  débuts  à  Paris,  il  y 
a  quelque  cinq  ans,  scandalisèrent  des  oreilles  que  l'on  eut  cru  moins  pudibondes.  L'habitué 
des  grands  Concerts  verra  en  Strauss  l'admirable  symphoniste,  l'auteur  de  Mort  et  Trans- 
figuration, ou  de  Till  Eulenspiegel.  D'autres,  tout  à  fait  érudits,  sauront  que  Strauss  est  né 
le  1 1  juin  1864,  qu'il  est  aujourd'hui  un  des  chefs  incontestés  de  l'école  allemande,  et  que 
ce  titre  lui  a  valu  l'an  passé  les  honneurs  d'une  Grande  Semaine  à  Munich. 

Ce  que  l'on  sait  moins,  c'est  que  Richard  Strauss  est  aussi  l'auteur  de  Lieder  charmants 
ou  terribles,  qui  à  eux  seuls  suffiraient  à  le  classer  parmi  les  héritiers  directs  de  Schubert  et  de 
Schumann.  Comme  eux  bien  germanique,  il  chantera  la  montagne  et  la  forêt,  le  berceau  de 
jasmin  où  les  jeunes  gens  se  donnent  rendez-vous,  et  le  vieux  pommier  tout  gris,  hôte  bien- 
faisant qui  offre  au  poëte  abri  et  souper.  Mais,  à  tout  prendre,  il  regarde  la  nature  d'un  oeil 
moins  attendri  que  les  grands  romantiques,  et  s'il  l'invoque,  c'est  moins  pour  lui  demander  le 
repos  ou  la  résignation  que  la  force.  Je  ne  vois  guère  que  deux  de  ses  Lieder  —  deux  chefs- 
d'œuvre,  du  reste  —  qui  s'approchent  tout  à  fait  exactement  de  l'idéal  Schumannien  :  ce  sont  : 
le  Vallon  et  la  Forêt  solitaire.  Ailleurs  M.  Strauss  se  montre  bien  plus  combatif  que  désespéré.  Il 
aura  au  plus  haut  degré  —  et  ceci  est  bien  allemand  encore  —  le  sens  d'un  certain  comique  naïf 
et  un  peu  douloureux.  Voyez  le  "Chant  du  Casseur  de  Pierres  ",  "  les  Sept  Buveurs  ",  et  surtout 
"  O  Tristesse  ",  étonnante  complainte  où  la  mélodie  grimace,  hoqueté  en  sauts  de  neuvièmes, 
et  vient  s'éteindre  dans  le  sanglot  final  de  l'amoureux  éconduit.  L'homme  qui  souffre  dans  son 
orgueil  ou  dans  sa  passion,  l'homme  qui  s'insurge  contre  sa  destinée,  voilà  le  héros  des  Lieder 
de  R.  Strauss.  A  tout  instant  une  force  impétueuse  fait  craquer  le  cadre  de  la  simple  chanson, 
et,  dans  une  clameur  d'irrésistible  angoisse,  l'emporte  vers  les  hauteurs  du  lyrisme  le  plus 
véhément  :  le  simple  lied  est  devenu  une  ode,  quelquefois  aussi  un  drame,  ou  bien  une  tragédie. 

Chez  Strauss,  la  passion  de  la  vie  l'emporte  sur  les  terreurs  de  la  mort  :  il  ne  sera  jamais 
le  chantre  des  mystiques  ni  des  désenchantés  ;  la  dame  de  ses  rêves  est  bien  en  chair  ;  nous 
pourrions  trouver  chez  lui  maints  exemples  de  passion  exaspérée  jusqu'à  la  frénésie.  Bien 
souvent  même,  sa  musique  dépassera  la  portée  sentimentale  de  son  texte  ;  et  il  terminera,  par 
exemple  la  description  d'un  Eté  bleu,  lourd  de  chaleur,  par  une  période  digne  de  clore  la  plus 
fastueuse  des  épopées. 

Sa  phrase  est  sonore,  amplement  colorée,  et  procède  par  degrés  largement  disjoints.  Je 
voudrais  pouvoir  donner  ici  le  tracé  schématique  d'un  de  ces  lieder  et  l'opposer  à  quelque 
page  de  Debussy  ou  de  Ravel  :  on  y  verrait  que  la  furie  française  semble  être  passée  du  côté 
du  Teuton.  Un  de  nos  confrères  allemands,  le  Dr  Léopold  Schmidt,  voulant  caractériser  la 
musique  de  Strauss,  disait  d'elle  :  Sie  macht  sich  bemerkbar,  laut  und  gestikulierend.  Le  mot 
pourra  faire  sourire  ici,  mais  ne  manque  pas  de  finesse.  Musique  gesticulante,  oui,  tel  est  bien 
le  propre  de  cette  extraordinaire  déclamation,  qui  monte,  qui  descend,  parcourant  en  quelques 
notes  les  tessitures  les  plus  invraisemblables,  outrepassant  les  limites  des  voix  humaines  et 
requérant  le  chanteur  le  plus  robuste  comme  le  plus  exercé. 

La  France  n'aurait  pas  d'excuse  si  les  Lieder  de  Strauss  ne  prenaient  pas  la  place  qui 
leur  revient  dans  nos  programmes.  Nous  en  avons  maintenant  une  excellente  traduction,  due 
à  M.  Schneider  et  à  M.  Marnold.  Il  faut  que  l'on  nous  chante  ici  le  magnifique  "  Atlas  le 
Grand  ",  le  délicieux  Florilège,  l'amusant  Serment  de  Célibataire.  Je  m'arrête  :  nommer  tous 
ceux  que  je  voudrais  entendre,  ce  serait  les  énumérer  au  complet,  et  l'on  m'accuserait  de  faire 
concurrence  au  catalogue  de  M.  Adolph  Furstner.  M.  D. 
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DOUCE  VISION 

(Freundliche  Vision) 


Poésie 
Otto  Julius  Bierbaum 


Edition  pour  Ténor  ou  Soprano 


Traduction  francaibe 
de 

Louis  Schneider 


Richard  Strauss,  Op.48.  N?1. 


Tranquille» 


Chant 


Piano 


Ce  n'est    point       un    rê  -  ve     que  j'ai  fait: 

a. 


En  plein  jour  j'ai        vu, devant   mes     yeux 


Un  val- 


feuil     •      les;  Sur      les  bou- lin- grins sont  des   sta    -    tu  es 


Copyright  1901  t>\  Artolph  Furstner. 
C.ipvrie-hi  1909  bj  Adolph  Fiirstuer 


A.   6741   t 


Berlin,  Adolph  Fiirstner 


LES   LIEDER  DE   RICHARD  STRAUSS  87 

3 


Et     j'a  -  vance,     a  -  vec    ma    bien    ai  -  me 


mé  -  e     vers    la      paix  et      la        beau 


Imprimerie  Rœdfllr,  Paris-. 


Au  moment  où  les  Kreisler  et  autres  grands  virtuoses  de  l'archet  reviennent  à  nous,  il 
est  probable  que  nous  allons  revoir,  parmi  les  louanges  exaltées,  le  cliché  inévitable  : 
"  M.  X.  possède  un  Stradivarius  ou  un  Guarnerius  acheté  au   poids  de  l'or...  " 

Nous  avons  demandé  à  notre  collègue  et  collaborateur  Lucien  Greilsamer  son  opinion  sur 
ce  jugement  si  souvent  porté  et  si  rarement  vérifié. 

"C'est  très  simple  nous  écrit-il.  Un  violon  pèse  en  moyenne  650  grammes.  Le  gramme 
d'or  vierge  vaut  approximativement  3  francs,  soit  au  poids  de  l'or  fr.  1.950  ;  pas  davantage. 
Le  violon  de  Kubelik  par  exemple,  ayant  coûté  1 50.000  fr.  a  donc  été  vendu  77  fois  plus 
cher  qu'au  poids  de  l'or.  Cela  porte  le  gramme  du  bois  à  fr.  231  environ. 

A  titre  de  comparaison  j'ajouterai  qu'un  archet  de  Tourte  (ce  nom  désigne  l'auteur  et 
non  l'acheteur),  pesant  environ  60  grammes  se  vend  jusqu'à  fr.  1.800,  ce  qui  met  la  valeur  du 
gramme  à  30  fr.  soit  dix  fois  plus  que  l'or. 

C'est  relativement  bon  marché,  quand  on  pense  qu'un  tableau  ancien,  d'un  mètre  carré 
environ,  se  vend  jusqu'à  750.000  fr.  et  quand  il  est  faux,  encore  davantage.  Or,  ce  mètre  de 
toile  peut  bien  peser  250  grammes,  ce  qui  porte  le  gramme  de  toile  à  fr.  3000,  c.  à.  d. 
IOOO  fois  plus  cher  que  l'or. 

La  morale  :  c'est  qu'il  n'y  en  a  pas. 


* 


Un  de  nos  lecteurs  M.  Joseph  Depoin,  archéologue  érudit,  a  découvert  un  texte  amusant 
dans  le  ms  fr.  1850  fol  74  de  la  Bibliothèque  nationale.  C'est  une  description  d'une  peinture 
dont  Charlemagne  aurait  fait  orner  son  Palais  d'Aix-la-Chapelle  : 

"Comment  Charlemaines  fit  peindre  les  sept  ars  en  son  palais 

Musique  fut  peinte  en  la  salle  le  Roi.  Qui  apprent  bien  et  droit  a  chanter.  Et  par  celé 
art  sont  les  hautes  iglises  anorcés,  et  H  haut  servise  fet,  dont  ele  sont  essanciées  et  plus  chier 
tenues  quant  li  clerc  chantent  par  cet  art,  et  organent  es  hautes  iglises  de  la  Chrestienté. 
Et  cil  qui  ne  chante  par  cet  art,  il  chante  a  la  manière  des  asnes  car  il  ne  set  la  manière  des 
voix.  Et  sachiez  que  ce  n'est  mie  chanz  s'on  ne  l'escrit  par  MI.  ruiles.  Et  par  cet  art  chanta 
David  le  saumes  es  estrumenz.  Et  li  estrument  furent  fet  par  celé  art.  Et  sachiez  que  ele  fut 
premier  seue  par  la  voiz  et  par  le  chant  des  anges.  " 

Telle  était  l'idée  qu'on  se  faisait  de  l'art  musical  dans  les  sphères  distingués  du  IXe  siècle.. 


* 

*      * 


Les  Marches  de  Sud-Ouest  posent  la  question  suivante  : 

"  —  Qui  introduisit  le  violon  dans  les  cérémonies  du  culte  et  à  quelle  époque  ?  Abbé  R...y  à  Pau. 

R.  —  C'est  chez  Montaigne  que  nous  trouvons  le  témoignage  de  l'emploi  des  violons 
dans  les  cérémonies  du  culte.  En  octobre  1580,  de  passage  à  Vérone,  le  philosophe  écrit  dans 
son  journal,  (édition  Hachette)  : 

"  Il  y  avait  des  orgues  et  des  violons  qui  accompagnaient  les  chanteurs  à  la  messe.  " 
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C'est  donc  de  1575  environ  qu'il  faut  dater  cette  révolution  dans  l'art  liturgique.  Son 
auteur  est  le  compositeur  Agazzari.  "  — 

Ne  pourrait-on  remarquer  que  Agostino  Agazzari  naquit  à  Sienne  le  2  décembre  1578,  ce 
qui  lui  permet  difficilement  d'avoir  fait  concerter  les  violons  de  Vérone  en  1580.  La  question 
n'en  reste  pas  moins  de  celles  qui  devraient  faire  l'objet  d'une  sérieuse  enquête.  Il  n'en  est  pas 
qui  aient  inspiré,  plus  que  celle  là,  l'invention  des  musicologues  fantaisistes.  Les  Marches  du 
Sud  Ouest  nous  en  donnent  une  nouvelle  preuve. 

* 

Notre  correspondant  de  Venise,  le  Professeur  Tempesta,  est  venu  à  Paris  pour  mener  une 
campagne  contre  toute  traduction  des  œuvres  lyriques.  M.  Tempesta  ne  voudrait  pas  qu'un 
opéra  fut  chanté  en  une  autre  langue  que  celle  dans  laquelle  il  a  été  écrit.  Il  a  de  bonnes 
raisons  pour  soutenir  cette  opinion  judicieuse.  Les  directeurs  de  théâtre  en  ont  d'absolument 
opposées  et  de  très  valables  aussi  pour  soutenir  la  thèse  contraire. 

* 

*  * 

Sait-on  que  Liszt  avait,  tout  comme  Schumann,  composé  en  1848,  un  chant  socialiste 
pour  les  prolétaires.  C'est  une  composition  pour  solo  de  basse  et  chœur  d'hommes,  dont  le 
Musée  Liszt  de  Weimar  conserve  l'autographe  et  que  la  maison  Breitkopf  est  en  train  de 
graver.  Le  Vorwaerts  sera  donc  cette  fois  plus  heureux,  qu'il  ne  l'a  été  avec  le  chœur  de 
Schumann  détenu  par  notre  regretté  Charles  Malherbe. 

* 

*  * 

Au  Cercle  d'Etudes  Sociales  professionnelles,  notre  collègue  M.  Daubresse  entreprend  une 
série  de  causeries  sur  la  condition  sociale  du  musicien  en  France.  Ces  causeries  auront  lieu  les 
15,  22  et  29  novembre,  les  6  et  13  décembre  à  2  h.  1/2.  17  rue  de  Chateaubriand. 

* 

*  * 

Voici  le  programme  des  conférences  du  musique  à  Y  Ecole  des  Hautes  Etudes  Sociales  pour 
cette  saison  1911-1912  : 

Les  mercredis  à  4  h.  1/4. 

Leçon  d'ouverture 8  novembre,    MM.  Louis  Laloy. 

Les  formes  de  la  musique  vocale  au  XVIe  siècle.  15  novembre,  Henry  Expert. 

Les    formes    de    la    musique    instrumentale   au 

XVIIe  siècle 22  novembre,  Louis  Laloy. 

Les    formes    de    la    musique    instrumentale   au 

XVIIIe  siècle 29  novembre,  L.  de  la  Laurencie. 

L'évolution  de  l'harmonie 6  décembre,  Jean  Marnold. 

La  prosodie  musicale  et  la  déclamation  lyrique  .     \       ^   , ,        ,     '      \        Calvocoressi 

J    n  (    20  décembre,      j 

(10  janvier,  \ 

17  janvier,  l        André  Pirro. 

24  janvier,  j 
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Les   Concerts  auront   lieu  les  jeudis  à  9  heures  pendant   les   mois  de  janvier,   février 
et  mars. 


* 

*      * 


La  Société  Bach  reprend  ses  belles  séances,  et  se  propose  de  nous  faire  entendre  cet  hiver 
une  série  d'oeuvres  nouvelles  pour  notre  public  parisien.  En  voici  le  programme  : 

Vendredi  17  Novembre. 

1.  Trois  airs  caractéristiques.  "  Le  Glas  Funèbre  ". 

2.  Concerto  pour  deux  violons  en  ut  mineur. 

3.  Deux  airs  et  deux  lieder.  "  L'effroi  de  l'âme  devant  Dieu  ". 

4.  4e  Concerto  brandebourgeois. 

5.  Trois  airs  joyeux. 

Vendredi  22  Décembre  Grand  Concert  de  Noël. 

1.  Cantate  de  l'Avent. 

2.  Grand  Motet  pour  chœur  à  5  voix.  "  Jesu,  meine  Freude  ". 

3.  Cantate  pour  le  3e  jour  de  Noël. 

4.  Cantate  pour  le  Ier  dimanche  après  l'Epiphanie. 

5.  Chœur  "  aile  brève  "  de  la  Cantate  du  dimanche  après  Noël. 

Vendredi  16  Février. 

1.  Cantate  de  chasse. 

2.  Ier  Concerto  brandebourgeois. 

3.  Cantate  "  Wachet  auf". 

Vendredi  22  Mars:  La  Passion  selon  Saint  Mathieu  (en  une  seule  Soirée.) 


* 
*      * 


La  Société  Haendel  donnera  en  décembre  son  premier  concert  et  annonce  pour  février 
prochain  une  reprise  du  Messie,  intégralement  exécuté  sous  la  direction  de  M.  Raugel.  Le 
22  novembre  elle  prêtera  son  concours  à  la  fête  de  Ste.  Cécile,  célébrée  à  St.  Eustache  et 
consacrée  entièrement  aux  œuvres  de  Liszt.  A  l'orgue  M.  Bonnet. 


* 
*      * 


Sous  le  titre  général  de  "  La  Musique  de  Chambre  "  il  va  être  donné  à  la  Salle  Beet- 
hoven, 167,  rue  Montmartre,  une  première  série  de  six  concerts  plus  spécialement  consacrés 
aux  œuvres  classiques,  ces  séances  auront  lieu  les  jeudis  9,  16,  23,  30  novembre,  7  et 
14  décembre  en  soirée  avec  le  concours  de  :  Mme  Jane  Bathori,  MUes  Madeleine  Bonnard, 
Sporanza  Calo,  Suzanne  Chantai,  Mme  Mary  Mayrand,  M.  F.  Lecomte.  Le  Quatuor 
Mauguière,  MMniM  M.  Herlenn,  M.  Mirey,  MM.  G.  Maugière,  C.  Sigwalt,  MUe  Rose 
Landsmann,  MM.  Maurice  Dumesnil,  Edouard  Garés,  Ricardo  Vines,  Jules  Boucherit, 
Maurice  Hayot,  Robert  Krettly,  Mme  Marguerite  Caponsacchi,  MM.  André  Hekking, 
Fernand  Pollain,  La  Société  des  Concerts  d'Autrefois,  Mlle  Delcourt,  MM.  Fleury,  Bleuzet, 
Taine,  Desmonts,  Nanny,  Le  Quatuor  Willaume,  MM.  Willaume,  Morel,  Maçon,  Feuillard. 
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Afin  d'éviter  tous  services  d'invitations  le  prix  des  places  a  été  établi  pour  mettre  ces 
séances  à  la  portée  de  tout  le  monde. 

Ces  concerts  sont  organisés  par  A.  Dandelot,  83,  rue  d'Amsterdam. 


* 

*      * 


Concours  de  Composition.  —  Un  grand  concours  pour  la  composition  d'un  morceau  de 
piano  vient  d'être  ouvert  par  le  journal  "  l'Express  Musical  "  de  Lyon.  Nombreux  prix. 

Demander  le  règlement  à  M.  le  Directeur  de  "  l'Express  Musical  ",  42,  Place  de  la 
République  à  Lyon  (joindre  15  centimes  en  timbre). 


* 


Un  comité  est  en  formation  dans  le  but  d'ériger  à  Paris  un  monument  à  la  mémoire  du 
regretté  maître  Alexandre  Guilmant. 

Ce  Comité  sera  composé  des  plus  grandes  notabilités  artistiques. 
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JACQUES  OFFENBACH 
D'APRÈS   DES  DOCUMENTS   INÉDITS 


Aujourd'hui,  la  musique  est  un  art  si  compliqué  qu'une  longue 
initiation  devient  nécessaire  à  qui  veut  en  comprendre  les  intentions  et  le 
langage.  Victor  de  Laprade  prophétisait  en  écrivant,  il  y  a  plus  de 
quarante  ans  :  "Je  ne  répondrais  pas  qu'on  ne  vit  un  jour  sur  un  cahier 
pour  piano  :  Démonstration  du  carré  de  Phypothénuse  ou  Théorie  du  libre 
échange.  "  Le  sérieux  que  les  snobs  apportent  dans  leurs  prétentions,  la 
gravité  des  compositeurs  "  scientifiques  "  qui  sacrifient  sur  des  autels 
inaccessibles  à  la  foule,  le  pédantisme  d'une  critique  qui  met  Pélion  sur 
Ossa,  —  je  veux  dire  Richard  Strauss  sur  Richard  Wagner,  —  dans  le 
but  d'atteindre  l'Olympe  musical  où  seuls  auront  droit  de  pénétrer  demain 
les  fervents  d'un  culte  nouveau,  ce  sont  là  des  sujets  de  satire  que  négligent 
trop  nos  revuistes. 

Au  solennel  mépris  que  les  initiés  professent  envers  la  musiquette^  au 
dégoût  qu'ils  montrent  pour  l'Opéra-boufFe,  il  conviendrait  de  répondre 
par  un  immense  éclat  de  rire.  Malheureusement,  de  nos  jours,  les  majo- 
rités sont  esclaves  des  minorités,  surtout  quand  celles-ci  vivent  dans  une 
atmosphère  hermétique  et  puis,  le  peuple  de  France  a  désappris  de  rire, 
depuis  que  le  syndicalisme  a  fait  du  plus  naïf  travailleur  un  personnage 
conscient  toujours  prêt  à  grincer  des  dents. 

La  bonne  gaîté  saine  a  disparu  de  nos  mœurs,  mais  tel  qui  condamne 

i 
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VŒU  crevé  ou  la  Belle  Hélène,  va  se  délecter  aux  inepties  du  café-concert 
moderne  en  attendant  de  prendre  des  poses  extatiques  à  l'audition  d'une 
symphonie  qui  peint,  paraît-il,  des  tableaux  d'histoire,  fait  le  récit 
d'amours  antidiluviennes  ou  propose  à  l'admiration  des  "  connaisseurs  " 
une  thèse  philosophique. 

Ce  préambule  était  nécessaire,  puisque  je  veux  parler  d'Offenbach, 
ce  grand  artiste  tant  décrié,  qui  fut  représentatif  d'une  époque  et  d'un 
milieu,  plus  qu'aucun  autre  musicien  du  XIXme  siècle. 

Nos  modernes  intransigeants  devraient  se  souvenir  de  ces  paroles 
d'Ernest  Reyer  :  "  Dieu  me  garde  de  devenir  un  musicien  assez  sévère 
pour  m'effaroucher  d'un  éclat  de  rire.  M.  Offenbach  n'est  peut-être  pas 
sans  défaut  ;  mais  il  a  une  précieuse  qualité,  c'est  d'être  original  et  de 
boire  constamment  dans  son  verre.  J'ajouterai  que,  comme  il  est  homme 
d'esprit  et  de  sens,  les  quolibets  et  les  coups  d'encensoir  l'atteignent  peu. 
Il  trace  droit  son  petit  sillon  et  ne  se  croit  pas  plus  le  rival  de  Mozart  ou 
de  Cimarosa  que  M.  Dantan  ne  se  crut  le  rival  de  Phidias,  le  jour  où, 
préludant  à  des  travaux  plus  sérieux,  il  fit  cette  collection  de  statuettes 
qui  le  rendit  célèbre.  " 

Je  n'ai  pas  l'intention  d'écrire  une  nouvelle  biographie  du  Gavarni 
de  la  musique  ;  mes  visées  sont  plus  modestes.  Heureusement  servi  par 
mes  recherches,  je  veux  simplement  fournir  une  documentation  capable 
de  rectifier  certaines  erreurs  de  jugement  et  de  compléter  l'historique 
d'une  existence  extraordinairement  féconde. 


Chacun  connaît  les  débuts  d'Offenbach  à  Paris  où,  de  violoncelliste 
qu'il  était  à  la  salle  Favart,  il  devint  collaborateur  d'Anicet  Bourgeois  à 
l'âge  de  vingt  ans,  chef  d'orchestre  à  la  Comédie  Française  sous  la  direc- 
tion Houssaye,  puis  directeur  des  Bouffes-Parisiens,  aux  Champs  Elysées, 
en  1855. 

Depuis  plusieurs  années  déjà,  il  avait  fait  la  connaissance  d'un  jeune 
avocat,  Charles  Truinet,  connu  plus  tard  sous  le  nom  anagramatique  de 
Nuitter,  qui  négligeait  la  basoche  pour  se  livrer  au  métier  de  vaudevil- 
liste. Spirituel  et  fortuné,  cet  émule  de  Labiche  était  le  conseiller  habituel 
d'Offenbach.  Il  devint  son  collaborateur  —  inavoué  d'abord,  car  il  ne 
signa  pas  avec  Desmarquais  et  Michel  Canré  la  Rose  de  St.  Flour  à  laquelle 
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il  avait  travaillé  pourtant  dès  1856  —  et  son  plus  précieux  ami  par  la 
suite.  A  propos  de  cette  petite  pièce  qui  allait  mettre  en  vedette  Hortense 
Schneider  et  Pradeau,  Offenbach  écrivait  à  son  collaborateur  anonyme  : 
"  Il  me  faut  absolument  les  deux  morceaux  de  la  Rose  —  de  suite,  de 
suite.  —  Pourquoi  ne  vous  ai-je  pas  vu  aujourd'hui  ?  Sardanapale,  va  !  " 
Un  des  défauts  ou  une  des  qualités  du  futur  archiviste  de  l'Opéra, 
c'était  la  lenteur  et  la  réflexion.  Or,  Offenbach  était  un  nerveux,  un 
impulsif,  l'homme  des  impromptus.  Il  voulait  qu'on  répondit  de  suite  à 
son  appel  et  son  affection  se  montrait  exigeante.  Il  faut  dire  qu'il  ne 
marchandait  point  ses  services.  Dès  ses  débuts  comme  directeur,  on  le 
voit  ouvrir  un  concours  pour  une  opérette  en  un  acte.  Il  joue  du 
Delibes,  du  Poise,  voire  du  Mozart.  Il  est  aimé  de  ses  collaborateurs  et 
de  ses  collègues,  estimé  des  maîtres  comme  Halévy  qui  l'a  protégé, 
d'Auber  le  grand  chef  de  l'Opéra-Comique,  de  Meyerbeer  qui  devient 
un  fidèle  de  la  salle  du  passage  Choiseul.  Aussi,  en  1858,  veut-on  de 
toutes  parts  lui  montrer  de  la  sympathie.  Quantité  de  personnalités  de  la 
littérature  et  de  la  musique  reçoivent  la  lettre  suivante,  imprimée  sur 
papier  bleu  : 

"  Paris,  le  18  décembre  1858. 
M. 

Les  Auteurs  et  Compositeurs  joués  aux  tBouffes=tParisiens  ont 
eu  la  pensée  d'offrir  un  Banquet  à  J.  Offenbach,  pour  fêter  le  troisième 
anniversaire  de  l'ouverture  de  son  théâtre  à  la  salle  Choiseul. 

Nous  espérons  vous  être  agréables  en  vous  demandant  de  joindre 
votre  adhésion  à  celles  qui  nous  sont  déjà  parvenues. 

Le  banquet  aura  lieu  le  mercredi  29  décembre  à  6  heures  et  demie, 
chez  Véfour,  Palais-Royal.  Le  prix  de  la  souscription  est   de  20  francs. 

On  souscrit  jusqu'au  27,  chez  Véfour  et  chez  M.  C.  du  Locle, 
5,  rue  du  Hanovre. 

Les  Commissaires  : 

J.  Duflot.  J.  Duprato. 

E.  de  Najac  H.  Caspers. 

C.  du  Locle.  L.  Delibes. 
R.  S.  V.   P. 
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Les  réponses  affluent.  Comme  elles  prouvent  toutes  en  quelle  estime 
on  tenait  Offenbach,  je  tiens  à  en  publier  un  certain  nombre. 

Edouard  Fournier  répondait  à  du  Locle  :  "  C'est  de  bien  bon  cœur 
que  je  m'associe  à  votre  idée.  Je  n'ai  qu'un  regret,  c'est  de  n'y  avoir  pas 
eu  part.  A  vous,  messieurs,  tout  le  mérite.  J'aurai  du  moins  ma  place  au 
banquet  et  je  suis  heureux  d'y  avoir  droit  pour  dire  avec  vous  tous  à  ce 
bon  Offenbach  ce  que  nous  lui  devons  de  reconnaissance. 

Ernest  l'Epine,  le  spirituel  secrétaire  du  duc  de  Morny,  écrivait  de 
son  côté  :  "  je  viens  de  recevoir  la  circulaire  que  vous  m'avez  adressée  et 
je  m'empresse  de  vous  envoyer  le  montant  de  ma  souscription  de  peur 
qu'après  réflexion  on  ne  m'admette  plus  parmi  les  compositeurs  joués  aux 
Bouffes.  J'ai  droit  cependant  d'y  figurer  à  titre  de  spécialiste  :  seul  j'y  ai 
été  sifflé  et  cela  le  29  Dec.  1855  !  jour  dont  vous  m'invitez  à  célébrer 
l'anniversaire. 

"  N'ayant  vécu  qu'un  soir  aux  Bouffes,  il  y  a  peut-être  de  l'orgueil 
à  envoyer  ma  souscription,  mais  j'ai  voué  trop  d'amitié  à  Offenbach 
pour  ne  pas  profiter  d'une  erreur  qui  me  permettra  de  boire  en  bonne  et 
aimable  compagnie,  à  la  santé  de  celui  qui  a  bien  voulu  tenter  de  me 
donner  un  bon  coup  d'épaule.  Ce  n'est  pas  sa  faute  si  ce  bon  coup 
d'épaule  ne  m'a  valu  qu'un  bon  coup  de  sifflet  : 

Le  29  Xbre  1855  ! 
Vive  Offenbach  ! 

M.  du  Locle  recevait  aussi  d'Edmond  About  le  billet  suivant  : 

"  Impossible  n'est  pas  français,  je  vous  dirai  donc  en  italien,  avec 
tout  le  regret  imaginable  :  non  si  puo.  Le  29  décembre,  je  partirai  de 
Saverne,  c'est  une  affaire  décidée  depuis  longtemps,  à  tel  point  que  j'ai 
du  monde  provincial  à  dîner  le  28.  J'arriverai  à  Paris  à  l'heure  où  vous 
vous  lèverez  de  table,  quelques  minutes  avant  minuit.  Si  j'avais  reçu 
votre  avis  plus  tôt,  j'aurais  pris  mes  mesures  en  conséquence.  Vous  savez 
si  j'aime  notre  ami  Jacques,  et  si  je  serais  heureux  de  boire  à.  sa  santé, 
surtout  avec  vous.  Mais  il  est  trop  tard  pour  rien  changer  à  l'emploi  de 
mon  temps.  Vous  comprendriez  cela  du  premier  mot  si  vous  aviez 
jamais  habité  à  cent  lieues  de  Paris. 

"  Plaignez  un  habitant  des  bois  qui  vous  aime  de  tout  son  cœur, 
gentil  Camille. 

Bercioux,  malade,  envoyait  sa  souscription  le  20  décembre,  espérant 
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qu'il  pourrait  être  sur  pied,  le  jour  du  banquet  ;  Collin  se  faisait  inscrire  ; 
À.  Decourcelle  entendait  faire  partie  des  convives  "  appelés  à  témoigner 
leur  amour  à  OfFenbach  ;  "  Louis  Esnault,  parlant  du  maître,  disait  : 
J'aime  sa  personne  autant  que  son  talent  et  je  serai  heureux,  en  souscrivant 
avec  vous,  de  lui  donner  une  preuve  de  ma  sympathie.  " 

"  Je  m'associe  de  tout  cœur,  répondait  William  Busnach,  à  la  pensée 
d'offrir  un  banquet  à  l'illustre  Jacques  OfFenbach.  Je  vous  envoie  donc  ma 
souscription,  heureux  que  mon  bien  modeste  nom  figure  dans  une  liste 
aussi  brillante  que  le  sera  celle  des  dîneurs  du  29  décembre.  ' 

"Je  n'ai  qu'un  mot  à  vous  dire,  répondait  de  son  côté,  Jules  Erlan- 
ger, c'est  que  le  R.  S.  V.  P.  ma  paraît  superflu.  Qui  de  nous  ne  sera 
heureux  de  boire  à  la  santé  de  M.  OfFenbach  ?  C'est  vous  dire  que  je  me 
joins  avec  le  plus  grand  plaisir  à  votre  excellente  idée. 

Parmi  les  souscripteurs  empressés  figuraient  René  de  Rovigo,  Ch. 
Laforestrie,  Gastinel,  Briguiboul,  Delisle,  Jules  Cohen,  Gastineau,  d'autres 
encore  ;  et  certains  s'excusaient,  les  uns  retenus  par  des  rendez-vous  ou 
des  dîners  de  famille,  tels  Henry  de  Pêne,  Mélesville  et  Amédée  Achard, 
d'autres  appelés  loin  de  Paris,  comme  Ferdinand  Poise. 

Jaime  fils,  l'heureux  auteur  de  Croquefer,   répondait   en  ces  termes  : 

"  Messieurs  les  commissaires, 
Ce  dîner  était  nécessaire, 
Manger  —  Dieu  ne  le  défend  pas. 
Il  n'eut  pas  mis  OfFenbach 

J.  Duflot 

E.  de  Najac 

C.  du  Locle 

J.  Duprato 

H.  Caspers 

L.  Delibes 

, sur  terre 

S'il  eut  voulu  qu'on  ne  dinât  pas  !  " 

Un  grincheux,  Paul  Blaquière  écrit  à  du  Locle  :  "  Je  vous  remercie 
infiniment  de  n'avoir  pas  oublié  que  j'ai  été  joué  aux  Bouffes-Parisiens  ; 
il  n'en  est  pas  de  même  partout.  Vous  savez  ce  qui  s'est  passé  entre  moi 
et  le  factotum  des  nécessités  cachées  de  ce  théâtre. 

"  Au  nombre  des  commissaires  j'ai  aperçu  deux  noms  d'amis  sincères 
et  incapables  de  déguiser  une  arrière-pensée,  inutile  de  vous  dire  que  c'est 
vous  et   Duprato.  Je  laisse  à  votre   impartialité    et  à  votre  jugement  de 
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savoir  si  je  ne  dérogerai  pas  à  ma  dignité  d'homme  d'honneur  en  m'ins- 
crivant  au  nombre  de  ceux  qui  veulent  fêter  Offenbach.  Décidez  de 
l'affaire,  votre  oui  sera  oui. 

"  Maintenant,  quant  à  faire  des  avances  au  héros  de  la  fête,  je  n'en 
ferai  pas,  vous  savez  ma  fierté  et  vous  savez  que  Paul  Blaq uiere  n  a  jamais 
fermé  une  porte. 

A  vous,  tâchez  de  m'ouvrir  la  vôtre,  je  compte  vous  voir  dans  la 
journée.  " 

"  Je  trouve  très  bonne  l'idée  d'une  manifestation  en  faveur  d'Offen- 
bach  qui  a  rendu  d'importants  services  aux  jeunes  compositeurs,  recon- 
naissait Dufresne. 

"Je  suis  sûr  que  tous  vont  répondre  à  votre  appel  avec  empresse- 
ment, ne  fût-ce  que  pour  prouver  au  directeur  des  Bouffes  que,  quoi  qu'il 
en  dise,  il  ne  fait  pas  des  ingrats  de  tous  ceux  qu'il  oblige.  Veuillez 
m'inscrire  sur  la  liste  des  souscripteurs. 

Enfin  un  ami  de  du  Locle  lui  expédiait  ce  quatrain  le  27  décembre: 

"  Au  banquet  d'Offenbach  trop  honoré  convive, 
De  cœur  j'adresse  mon  écot  ; 
Mais  comme  au  Figaro,  si  l'on  criait  :  Qui  vive  ! 
Il  faudrait  me  souffler  le  mot.  " 

Du  Locle  amusé,  répondait  aussitôt  : 

"  Au  banquet  d'Offenbach  infortuné  convive, 
J'ai  grand  peur  de  vous  voir  regretter  votre  écot 
Car  vous  n'y  connaîtrez  peut-être  âme  qui  vive 
Et  je  vous  vois  d'ici  manger  sans  souffler  mot.  " 

Le  jour  même  du  banquet  du  Locle  recevait  une  réponse  à  sa  "  désin- 
vitation.  " 

"  Du  banquet  d'Offenbach  tout-puissant  trésorier, 
Faut-il  donc  rengainer  un  parasite  écot  ? 
Dame  Opérette  y  perd  un  galant  chevalier  ; 
J'attendrai  son  caprice,  et  votre  dernier  mot.  " 

Alors,  du  Locle  terminait  cette  petite  joute  lyrique  par  un  quatrain, 
définitif  celui-là  : 

"  Du  banquet  d'Offenbach  l'aimable  trésorier 
Serait  au  désespoir  de  perdre  votre  écot, 
Vous  êtes  susceptible  à  l'excès,  chevalier, 
Je  vous  attends  ce  soir,  voilà  mon  dernier  mot.  " 
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Ce  banquet  venait  au  lendemain  du  triomphe  à' Orphée  aux  Enfers 
et  à  la  suite  d'une  longue  série  de  tourments  provoqués  autant  par  la 
charité  discrète  d'Offenbach  que  par  sa  prodigalité.  Cette  manifestation 
n'était  point  faite  pour  imposer  silence  aux  ennemis  du  Magstro  à  la  tête 
desquels  fulminaient  Jules  Janin,  l'hyperbolique,  et  Roqueplan,le  paradoxal. 

Pendant  trois  ans  encore  OfFenbach  corserva  la  direction  des  Bouffes 
et  y  remporta  des  succès  inoubliables  jusqu'à  la  Chanson  de  Fortunio  qui 
faisait  dire  à  Meyerbeer  parlant  de  cette  délicieuse  partition  :  J'aurais 
aimé  l'avoir  faite.  "  Triomphant,  mais  ruiné  aux  trois  quarts,  OfFenbach 
se  vit  injurié  plus  que  jamais  et  traité  de  malfaiteur.  Il  souffrit  particu- 
lièrement des  attaques  de  Berlioz  qu'il  avait  soutenu  de  son  mieux  dans 
X  Artiste. 

Quand  il  eut  passé  la  direction  des  Bouffes  à  Varney,  tout  en  restant 
le  compositeur  attitré  de  ce  théâtre,  le  maestro  continua  de  travailler 
avec  acharnement,  faisant  des  tournées,  préparant  des  saisons  à  l'étranger. 

Le  12  juin  1862,  le  théâtre  d'Ems  avait  la  primeur  d'une-  opérette 
en  un  acte,  Bavard  et  Bavarde  qui  devait  revenir  aux  Bouffes  l'année 
suivante,  transformée  en  deux  actes.  "  Mon  cher  Nuitter,  écrivait 
OfFenbach  à  son  collaborateur,  avant-hier  succès  immense  à  Ems.  Votre 
pièce  a  été  trouvée  charmante  —  la  scène  muette  a  été  trouvée  adorable. 
—  Pourquoi  ne  m'avez-vous  pas  envoyé  ce  qui  a  été  convenu  ?  Il  me 
faut  cela  absolument  pour  Paris  — j'y  serai  dans  une  quinzaine.  Adieu, 
paresseux.  Je  suis  heureux  de  votre  premier  triomphe,  il  faut  en  préparer 
d'autres.  Compliments  affectueux. 

Et  bientôt  c'est  Madame  OfFenbach  qui  écrit  au  librettiste  que 
Jacques  le  prie  de  faire  deux  ou  trois  petits  articles  pas  trop  réclame 
qu'elle  enverra  à  différents  journaux  pour  qu'on  sache  que  la  scène 
muette  a  eu  un  très  grand  succès  et  que  le  poème  a  réuni  tous  les 
sufFrages.  Jacques  demande  également  le  complément  de  la  pièce,  cela  lui 
est  absolument  nécessaire. 

Mais  Nuitter  n'est  jamais  pressé.  Il  a  promis  d'aller  porter  ses 
ajoutés  au  maestro  qui  se  repose  à  Etretat  en  y  travaillant,  comme 
toujours,  et  il  recule  sans  cesse  son  départ. 

"  Cher  ami,  lui  écrit,  le  21  août,  le  compositeur,  eh  bien  !!!!!! 
quand  venez-vous  ?  ?  ?  ?  ?  ? 

"  Che  fous  hattend  havec  un  patience...  " 
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Quelques  mois  plus  tard,  la  lecture  des  Bavards  est  faite  à  Varney 
qui  accepte  la  pièce.  Tranquilisé,  Nuitter  néglige  les  détails. 

"  Animal,  lui  écrit  Offenbach,  venez  demain  à  9  heures  chez  moi. 
Il  faut  absolument  que  le  final  du  2me  acte  soit  fait,  il  faut  aussi  que... 
enfin  venez,  je  suis  furieux  !  Impossible  de  répéter  sans  vous. 

On  arrive  au  mois  de  décembre,  la  pièce   n'est  pas  encore  au  point. 

Offenbach  rappelle  son  collaborateur  à  l'ordre  :  "  Apportez-moi  les 
couplets  (2ds)  et  de  la  chanson  à  boire  et  du  N°  7,  le  second  couplet 
manque  partout.  Impossible  de  graver  sans  cela.  "  Et  bientôt  :  "  Venez 
me  voir  de  suite,  de  suite,  il  me  faut  encore  aujourd'hui  la  Table,  puis  le 
titre  des  Bavards,  puis... 

Enfin,  la  première  des  Bavards  a  lieu  le  20  février  1863.  "  La  muse 
d'OfTenbach,  nous  dit  André  Martinet,  ne  s'est  jamais  révélée  plus 
délicate  et  pins  spirituelle  ;  il  a  écrit  là  une  véritable  partition  d'opéra- 
comique  où  tout  babille  délicieusement,  les  voix  et  l'orchestre.  " 

Le  succès  prévu  fut  très  grand,  aussi  le  maestro  ne  néglige  point 
de  presser  son  collaborateur  Nuitter  pour  qu'il  travaille  à  la  Fée  du 
Rhin  commandée  par  l'Opéra  de  Vienne.  Il  possède  une  si  grande  activité 
qu'il  s'irrite  facilement  contre  l'apathie  des  uns  et  des  autres.  Et  par 
brusques  sautes  d'esprit  il  traite  Nuitter  d'  "  animal  "  ou  de  "  chéri  ", 
selon  l'heure  et  les  circonstances. 

En  cette  année  1863  qui  lui  laissera  si  peu  de  loisirs,  il  se  retire  à 
Etretat  de  bonne  heure,  au  commencement  de  Mai.  Son  librettiste  reçoit 
bientôt  cette  lettre  : 

"  Cher  ami,  je  vous  enverrai  demain  le  premier  acte,  excepté  le 
final.  Je  serai  à  Paris  mardi  ou  mercredi.  Je  vous  prie  en  grâce  de  vous 
mettre  immédiatement  à  ce  travail  ennuyeux,  il  faut  absolument  que  je 
l'envoie  de  suite  (ier  acte)  en  Allemagne,  autrement  je  n'arriverai  pas.  Je 
compte  sur  votre  bonne,  vieille  et  gentille  amitié. 

"  Et  mon  acte  d'Ems  ?  (Il  s'agissait  de  X Amour  chanteur).  C'est  un 
ami  qui  vous  portera  samedi  à  la  première  heure  la  musique. 

"  Ma  femme  vous  dit  bonjour,  mes  enfants  vous  embrassent  et  moi 
je  vous  donne  ma  meilleure  poignée  de  main. 

A  quelques  jours  de  là,  nouvelle  missive  :  "  Cher  ami,  je  viens  de 
recevoir  ce  matin  ce  mot  ci-joint  de  notre  collaborateur  d'Allemagne,  je 
reviens  donc  à  la  charge  et  je  rebats  l'appel.  Je  suis  un  homme  £....  si 
vous  ne  me  donnez  pas  tout  ce  que  je  vous  ai  remis  l'autre  jour  et  ce  que 
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je  viens  de  vous  envoyer,  mardi  ou  mercredi  au  plus  tard,  pour  pouvoir 
envoyer  de  suite  le  Ier  acte  à  Breslau.  Le  final  me  donne  une  peine  du 
diable,  pas  de  blaisir  sans  beine^  c'est  mon  zentiment,  lieber  Freund. 

"  Faites  comme  moi,  embêtez-vous  en  travaillant.  Je  pense  déjà  à 
notre  2me  grand  opéra.  A  vos  pieds  mon  jeune  ami.  Votre  J.  O.  —  Et 
mon  acte  d'Ems  ? 

Le  traducteur  de  la  Fée  du  Rhin  avait  en  effet  répondu  au  compo- 
siteur, à  la  date  du  19  mai  :  "  Mon  cher  M.  Offenbach,  Vous  me 
pressez  beaucoup,  mais  vous  ne  m'envoyez  pas  de  musique  !  Comment 
dois-je  achever  ma  tâche  avant  la  fin  du  mois  de  juillet,  si,  à  la  fin  du 
mois  de  mai  je  n'ai  pas  encore  une  note  de  musique  devant  moi.  C'est 
donc  moi  qui  dois  presser  le  célèbre  compositeur.  Que  toutes  les  Muses 
et  les  Grâces  l'entourent  et  lui  prêtent  imagination  féconde  et  vigueur  et 
santé  et  toutes  les  bonnes  choses  du  monde  !  Je  ferai  de  mon  mieux  pour 
vous  satisfaire,  mais  —  je  ne  promets  rien,  quant  au  temps  —  si  je  ne 
suis  pas  sûr  d'être  mis  en  possession  de  la  musique  avant  que  l'heure 
suprême  commence  à  sonner. 

...."  N'oubliez  pas,  je  vous  prie,  de  m'indiquer  les  lieux  où  vous 
souhaitez  un  allargement  (sic)  du  récitatif,  c'est-à-dire  une  augmentation 
des  motifs  dramatiques,  une  accentuation  du  siècle  de  Goethe  et  de 
Sickengen  etc. 

"  J'ai  acheté  les  mémoires  de  Goethe,  pour  entrer  plus  au  milieu  du 
temps  où  se  passe  l'histoire  de  votre  drame.  " 

L'excellent  Nuitter  ne  se  trouble  pas  pour  si  peu  et  travaille  sans 
hâte.  Aussi  reçoit-il  une  nouvelle  réclamation  :  "  Il  me  faut,  lui  dit 
Offenbach,  outre  le  2me  acte  tout  le  Ier  avec  ma  partition.  Il  faut  que  j'y 
mette  l'accompagnement  de  piano  et  que  je  l'expédie  à  Breslau,  mais  il 
me  faut  tout  cela  demain.  Je  n'arriverai  pas,  ou  plutôt  mon  traducteur 
n'arrivera  pas  si  vous  ne  vous  dépêchez.  Donc  je  compte  sur  un  fort 
rouleau  pour  apès-demain.  Je  vous  envoie  la  pièce  de  Fagotïo,  faites  copier 
et  distribuer,  j'ai  copié  la  musique.  Décidément,  je  prends  les  morceaux 
avec  moi.  Veuillez  aussi  faire  prendre  les  morceaux  copiés  chez  le  copiste 
et  remettez-les  aux  artistes.  Vous  direz  à  mon  copiste  que  je  lui  enverrai 
cette  semaine  le  reste.  Il  doit  avoir  copié  tout  cela  après-demain.  " 

Le  librettiste  s'empressa  de  faire  une  promesse,  mais  ne  la  tint  pas 
de  suite,  ainsi  que  le  démontrent  ces  lignes  écrites  à  la  hâte  :  "  Malgré 
votre  annonce  des  plus  pompeuses,  je  n'ai  pas  reçu  de  rouleau,  donc  je  ne 
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puis  travailler.  Si,  sérieusement,  vous  l'avez  mis  à  la  poste,  informez-vous, 
car  cela  m'inquiète.  Vous  avez  en  outre  la  musique  des  2me  et  3me  actes. 
N'oubliez  pas  de  me  l'expédier,  si,  par  hasard,  vous  l'aviez  oubliée.  Si 
demain  je  ne  reçois  pas  de  rouleau,  je  vous  expédie  à  9  heures  une  dépêche. 
Voyez  alors  ce  que  c'est  devenu.  Cela  m'inquiète  sérieusement.  " 

Quelques  jours  passent  encore:  "J'ai  reçu  enfin  le  rouleau  —  merci  !  " 
fait  savoir  le  maestro.  Et  il  ajoute  :  "  Il  faut  absolument  vous  mettre  au 
4me  acte,  sans  cela  je  suis  complètement  arrêté. 

"  Vous  savez  que  Franz  arrivera  avant  Ulrich,  puis  Ulrich  arrivera 
en  désordre,  en  racontant  en  deux  mots  qu'ils  ont  été  trahis,  qu'il  a  été 
sauvé  par  miracle,  il  ne  sait  comment.  Il  demande  où  est  le  prisonnier, 
on  le  lui  indique,  il  dit  qu'il  va  l'interroger,  que  sûr  c'est  lui  le  traître, 
puis  qu'il  le  leur  livrera  pour  le  pendre  ou  le  fusiller.  Il  faut  insister  là- 
dessus,  cela  donnera  encore  plus  de  force  lorsque  les  soldats  voudront 
qu'on  leur  livre  Gottfried,  il  faut  que  la  nuit  de  la  trahison  presque  tous 
leurs  camarades  (soient)  morts  entraînés  dans  le  Rhin.  Il  faut  faire  frémir 
de  colère  les  soldats.  Voyez  aussi  la  scène  entre  Edwig  et  Ulrich  ;  il  ne 
faut  pas  qu'elle  lui  avoue  d'abord  la  mort  de  son  enfant.  Je  vous  en  ai 
déjà  parlé  à  Paris,  mais  c'est  surtout  l'entrée  de  Franz  et  d'Ulrich  qu'il 
me  faut.  Il  pourra  peut-être  leur  dire  de  se  méfier  des  sirènes  (des  femmes 
en  blanc)  ;  que  si  jamais  ils  en  rencontraient,  de  tirer  dessus  comme  sur 
de  simples  mortelles.  Cela  donnera  toujours  plus  de  raison  pour  la  livraison 
des  prisonniers  de  la  fin.  —  Je  vous  supplie  de  vous  mettre  à  ce  travail, 
car  je  serai  à  Paris,  je  pense,  vendredi  ou  samedi  au  plus  tard.  Lundi 
prochain  je  partirai  pour  Ems  et  il  me  faut  encore  un  petit  effort  de 
votre  bonne  amitié  (?)  et  de  votre  obligeance.  A  vous. 

"  Avez-vous  fait  mes  morceaux  ?  (Encore  un  petit  effort  !  (bis.)  " 

Méthodique,  impassible,  ne  confiant  rien  au  hasard,  Nuitter  travaille 
lentement.  Au  commencement  de  juin  il  reçoit  du  musicien  une  missive 
alarmée  : 

"  Mon  cher  ami,  voilà  les  trois  morceaux  avec  accompagnement  de 
piano.  Donnez-les  vite  à  la  copie  après  avoir  laissé  ou  changé  les  paroles 
au  crayon  que  j'y  ai  mises  —  dans  l'Introduction  et  le  Final  —  mettez 
mes  notes  (que  j'ai  mis  sur  les  paroles  non  adoptées  encore)  à  l'encre. 

"J'ai  eu  le  malheur  de  vous  laisser  le  2me  et  le  3™  acte  des  Fées.  — 
Naturablement^  vous  les  gardez  et  je  ne  puis  travailler.  Hélas  !  mes  moments 
sont  plus  que  comptés,  renvoyez  donc  vite,  vite  ;  je  vous  envoie  aussi  les 
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morceaux  que  vous  pourrez  faire  de  suite  du  3me  acte.  Cela  nous 
avancera. 

"  Votre  malheureux  compositeur  aux  abois.  J.  O. 

"  Voici  l'adresse  du  copiste  :  Vogler,  48,  rue  Guérin-Boisseau. 

"  Renvoyez-moi  vivement  le  Final  et  ce  qui  précède,  je  ne  puis 
rien  envoyer  à  Breslau.  Je  vous  en  prie,  dépêchez-vous.  Je  ne  dors  plus. 
Je  vous  enverrai  demain  le  duo. 

...  "  Renvoyez-moi  le  manuscrit.  Suis-je  assez  malheureux  d'être  dans 
vos  mains  !  Dépêche-toi,  sans  cœur.  Renvoie-moi  ceux  (chœurs)  que  je 
t'envoie.  Ton  J.  O.  " 

Cette  lettre  est  intéressante  parce  qu'elle  nous  prouve  que  très 
souvent  Offenbach  composait  d'abord  ses  principaux  airs  et  qu'il  chargeait 
ensuite  son  collaborateur  d'y  adapter  des  paroles  d'après  les  monstres  qu'il 
lui  fournissait. 

Nuitter  faisant  la  sourde  oreille,  nouvelle  impatience  du  musicien 
exprimée  d'une  façon  amusante  :  "  Cher  ami  ?  Décidément  vous  me 
laissez  en  plan,  ce  n'est  pas  gentil.  Comment  voulez-vous  que  je  travaille 
au  3me  acte  d'après  tous  les  monstres  que  je  vous  ai  envoyés  ?  Je  serai  à 
Paris  lundi.  J'ose  espérer  que  vous  voudrez  bien  venir  mardi  à  9  heures 
du  matin  me  voir  et  m'apporter  ce  dont  j'ai  besoin.  Je  partirai  jeudi 
pour  Ems.  Il  faut  absolument  que  j'aie  les  morceaux,  plus  les  change- 
ments du  4me  acte. 

"  Pas  du  tout  à  vous.  J.  OFFENBACH,  1 1  juin  1863.  " 

En  quittant  Ems  le  maître  s'était  rendu  à  Vienne  pour  s'occuper  de 
la  mise  en  scène  de  la  Fée  du  Rhin.  Le  4  septembre  il  écrit  à  Nuitter  : 
"  Soyez  assez  gentil  et  faites-moi  faire  de  suite  un  dessin  du  dernier  décor 
de  notre  opéra  ;  j'en  ai  absolument  besoin  pour  ici.  Si  vous  croyez  ne 
pouvoir  l'avoir  que  dans  une  huitaine,  ne  l'envoyez  pas  sans  me  l'avoir 
montré.  Je  serai  à  Paris,  je  pense,  dans  une  huitaine.  J'ai  vu  Dorn,  je 
vous  ferai  part  de  son  observation,  c'est  peu  de  chose,  en  somme  il  est 
enchanté  du  sujet.  Envoyez-lui  donc  la  chanson  de  II  pleut  Bergère,  paroles 
et  musique,  ou  plutôt  attendez  mon  retour  pour  le  faire. 

"  Je  voudrais  aussi  quelques  costumes  de  l'époque  des  Land  Knech- 
tisch  etc.  Tenez  cela  prêt  pour  mon  arrivée. 
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"  Adieu  chéri,  je  vous  embrasse,  hélas  !  Votre  J.  O. 

"  Ah,  la  chaleur  est  accablante  (Paroles  de  Nuitter).  " 

Une  fois  encore  le  librettiste  ne  se  départ  pas  de  son  flegme.  Offen- 
bach  n'a  pu  rentrer  dans  la  huitaine,  aussi  le  15  septembre  écrit-il  de 
Vienne,  où  il  a  été  retenu  par  ses  affaires  ; 

"  Je  vous  ai  déjà  écrit  pour  faire  faire  une  esquisse  de  notre  dernier 
acte  et  quelques  costumes.  Voulez-vous  être  assez  gentil  pour  faire  ou 
faire  faire  le  costume  des  Elfes.  Il  faudrait  quelque  chose  d'original  tout 
en  étant  très  léger,  voyez  cela.  Je  voudrais  aussi  le  dessin  des  quatre 
décors.  J'ai  promis  à  Salvy  d'envoyer  tout  cela  à  la  fin  de  la  semaine 
prochaine.  Je  partirai  d'ici,  je  pense,  vendredi  matin,  je  serai  samedi  soir 
à  Paris.  Je  n'y  passerai  que  quelques  heures  et  je  tiens  à  vous  voir.  Je 
prendrai  le  train  de  minuit  qui  va  à  Etretat.  Soyez  donc  tout  à  fait 
aimable  et  demandez  à  mon  beau-frère  l'heure  de  mon  arrivée.  Je  le 
préviendrai  samedi  matin  par  une  dépêche  en  passant  par  Strasbourg. 

"  J'ai  été  bien  secoué,  mon  pauvre  ami,  par  la  maladie  de  ma  petite 
Jacqueline.  Je  suis  encore  tout  ahuri,  aussi  pardonnez-moi  cette  lettre  qui 
n'a  ni  tête  ni  queue.  Mille  amitiés.  Votre  J.  O.  " 

A  Etretat  où  sont  restés  sa  femme  et  ses  enfants,  Offenbach  retrouve 
sa  fille  guérie  :  "  Jacquot  va  grâce  à  Dieu,  très  bien,  "  mande-t-il  à  son 
fidèle  collaborateur.  Et  de  suite  il  est  repris  par  le  travail.  "  J'ai  un  grand 
service  à  vous  demander.  Veuillez  donc  aller  trouver  Brandus  ou  un  autre 
éditeur  et  demandez  s'il  a  le  traité  d'instrumentation  de  Berlioz  et  de 
vous  le  prêter  pour  quelques  jours.  S'ils  ne  l'ont  pas  et  si  vous  le  trouvez 
ailleurs,  faites-moi  copier  ou  copiez-moi  seulement  tout  ce  qui  a  rapport 
aux  cors,  moins  les  exemples  ;  simplement  l'étendue  des  différentes 
tonalités  ;  également  les  trompettes. 

"  Le  traité  de  Berlioz  est  excellent  pour  ces  deux  instruments  et 
j'en  ai  quelquefois  besoin  pour  consulter.  Si  vous  ne  trouvez  cela  ni  chez 
Brandus  ni  chez  Heugel  (cela  a  paru  chez  Schonenberger),  trouvez-moi 
une  méthode  de  cor  qui  doit  donner  tout  cela,  également  de  trompettes, 
quoique  ce  dernier  me  soit  moins  nécesssaire.  Tout  ceci  entre  nous  — 
vous  n'avez  même  pas  besoin  d'en  parler  à  Brandus  —  à  moins  que  cela 
ne  soit  absolument  nécesssire  pour  l'obtenir.  Ce  n'est  que  pour  trois  ou 
quatre  jours,  mais  ça  presse.  " 

Les  Bouffes  sont  en  reconstruction.  Offenbach  prépare  sa  rentrée  au 
passage  Choiseul  le  jour  de  la  réouverture.  Le  12  Novembre,  il  écrit  à  son 
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librettiste  :  "  J'ai  déjà  fait  dans  ma  partition  toutes  les  modifications. 
Tout  est  arrangé.  Votre  idée  d'autres  couplets  est  possible  ;  nous  verrons 
cela  à  la  répétition.  Nous  voulons  lire  après  demain,  soyez  prêt,  je  la  suis. 

"Je  t'aime  et  je  te  serre  dans  mes  bras.  Bien  à  vous.  " 

Il  s'agissait  là,  sans  nul  doute,  de  X Amour  chanteur  que  Nuitter  avait 
écrit  avec  l'Epine,  sur  une  recommandation  du  maître.  Une  fois  cette 
affaire  engagée,  Offenbach  reprend  le  chemin  de  Vienne  où  l'appellent 
les  premières  études  de  la  Fée  du  Rhin  et  où  il  travaille  d'arrache-pied  aux 
Géorgiennes  destinées  aux  Bouffes. 

Cette  fois-ci,  —  le  cas  est  rare,  —  c'est  lui  qui  est  en  retard  pour 
répondre  à  son  ami  Nuitter. 

"  Je  ne  vous  ai  pas  répondu  de  suite,  écrit-il  le  3  décembre,  vu  que 
j'étais  assez  souffrant  ces  jours-ci,  je  craignais  tout  simplement  de  perdre 
la  vue,  —  je  ne  suis  pas  encore  sûr  que  cela  n'en  arrivera  pas  là  ;  —  que 
la  volonté  de  Dieu  soit  faite.  Je  travaille  beaucoup  sans  beaucoup  d'envie, 
vous  pouvez  le  comprendre,  mais  il  faut  en  finir  avec  l'Opéra  —  et  j'ai 
presque  fini.   . 

"  Vous  me  parlez  d'un  changement,  coupure,  —  coupez,  —  changez, 
—  surtout  celle-là  je  crois  est  excellente,  —  cela  fait  longueur  et  le  mor- 
ceau n'est  pas  bon,  —  donc  tranchez,  je  l'aurais  parfaitement  permis  à 
Varney  quoi  qu'il  en  dise. 

"  Où  en  sont  mes  Pièces  ? 

"  Voulez-vous  aller  voir  Harduin  de  ma  part  et  dites-lui  que  je 
compte  être  dans  une  quinzaine  à  Paris  —  je  ne  l'espère  pas,  mais  cela 
lui  fera  prendre  patience.  —  Le  four  Berlioz  ne  donne-t-il  pas  envie  à 
Carvalho  de  monter  quelque  chose  en  tous  les  cas  plus  chantant,  et  il 
n'y  aura  pas  de  chasse,  je  le  promets. 

"  Compliments  à  Tréfeu.  Ecrivez-moi,  cher  ami,  plaignez-moi 
beaucoup  et  ne  m'oubliez  pas.  Votre  J.  O. 

"  Compliments  à  L'Epine. 

Dans  cette  lettre  nous  trouvons  la  preuve  qu'Offenbach  avait  dès 
cette  époque  des  visés  plus  hautes  que  l'opérette  et  le  grand-opéra  bouffe. 
Les  vingt-deux  représentations  des  Troyens  à  Carthage  qui  disaient  assez 
le  mauvais  accueil  fait  à  l'œuvre  de  Berlioz  par  le  grand  public,  lui  sug- 
géraient sans  doute  le  désir  de  prendre  une  place  sur  un  théâtre  de 
premier  ordre.  Mais  le  maître  de  la  plus  rieuse  musique  était  pris  dans 
l'engrenage,  il  devrait  demeurer  l'humoriste  de  son  époque. 
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J'arrive  à  un  point  délicat.  Offenbach  qui  professait  une  vive 
affection  pour  Nuitter,  chargeait  celui-ci,  en  maintes  occasions,  d'apporter 
des  changements  à  des  ouvrages  auxquels  son  librettiste  préféré  était 
demeuré  étranger.  C'est  ainsi  qu'à  propos  de  la  production  de  Lischen  et 
Fritzchen  aux  Bouffes,  il  invita  son  ami  à  revoir  le  livret  de  Boisselot.  Et, 
selon  sa  coutume,  comme  Nuitter  tardait  à  satisfaire  le  compositeur,  celui-ci 
lui  écrivait  à  la  fin  de  i  863  :  "  Il  me  faut  absolument  Lischen.  Comment 
voulez-vous  que  j'arrive  ?  Envoyez-moi  donc  par  le  retour  du  courrier  le 
scénario  et  les  morceaux  faits.  Faites-moi  aussi  quelques  vers  pour  la 
Permission  (un  acte  qui  ne  devait  être  joué  à  Ems  qu'en  1867)  dans  l'air 
de  Nicolle.  Vous  me  l'aviez  promis. 

"Je  vous  écris  de  l'autre  côté  l'air  : 

"  Qu'il  est  galant  dans  sa  tournure 
Cet  air  coquet,  cet  air  vainqueur, 
L'amour  doit  prendre  sa  figure 
Pour  charmer  les  yeux  et  le  cœur  ! 
(avec  un  soupir) 

(écrit  de  votre  main) 

Le  Fifre  Oui,  mais  c'est  un  garde  française, 

Ces  messieurs  sont  fort  séduisants, 

Le  Tambour  Et  l'on  prétend,  ne  vous  déplaise, 

Qu'ils  ne  sont  pas  des  plus  constants. 

"  Il  me  faut  quelques  vers  sur  le  fifre,  le  tambour,  etc.  " 

Silence  de  Nuitter.  "Je  suis  cloué  par  ma  maudite  goutte,  gémit 
Offenbach,  envoyez-moi  ce  que  vous  avez  fait.  Hélas  !  " 

Enfin  le  5  janvier  1864,  on  inaugure  solennellement  les  Bouffes. 
L'amour  chanteur  ne  reçoit  qu'un  faible  accueil,  mais  Lischen  et  Fritzchen 
est  acclamé. 

Et  Jacques  regagne  Vienne  pour  assister,  le  4  février,  au  triomphe  de 
la  Fée  du  Rhin.  De  retour  à  Paris  il  fait  répéter  les  Géorgiennes.  Nouveau 
succès,  le  16  mars,  avec  cette  pièce  de  du  Locle  et  Moineaux  pour 
laquelle  Offenbach  a  dépensé  des  trésors  de  verve  et  de  tendresse  et 
Varney  une  mise  en  scène  splendide.  Mais  voilà  que  le  maître  s'occupe 
déjà  d'autres  ouvrages  pour  Ems.  Le  Soldat  ^Magicien  qui  s'appellera  plus 
tard,  aux  Bouffes,  le  Fifre  enchanté,  et  Jeanne  qui  pleure  et  Jean  qui  rii, 
deux  opérettes  de  Nuitter  et  Tréfeu. 
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En  juillet,  ces  deux  créations  déchaînent  des  bravos  frénétiques.  On 
donne  des  sérénades  sous  les  fenêtres  du  compositeur  qui  s'échappe  pour 
regagner  Etretat. 

Un  nouveau  directeur,  M.  Hanalpier  s'est  emparé  des  Bouffes.  Une 
brouille  éclate  entre  lui  et  Jacques.  Le  nouveau  venu  prétend  remonter 
les  Bavards.  Offenbach  s'y  oppose  et  il  a  recours  à  son  librettiste-avocat 
Nuitter  :  "  Mon  cher  ami,  lui  écrit-il,  je  déjeune  au  Café  Riche.  Si  vous 
avez  un  moment,  venez.  J'ai  reçu  un  bulletin  de  répétition  pour  les 
Bavards.  Il  faut  donc  aujourd'hui  même  introduire  un  référé  —  après 
le  papier  timbré,  bien  entendu.  —  Vous  vous  en  êtes  chargé.  Je  compte 
sur  vous.  " 

Le  maestro  s'est  réfugié  à  Etretat,  puis  il  disparaît  un  beau  jour,  sans 
prévenir  personne,  sauf  son  ami  de  confiance.  Il  se  rend  à  Vienne  pour 
faire  répéter  les  Géorgie  fines. 

Le  4  octobre  il  écrit  à  Nuitter  :  "  Mon  cher  ami,  pardon  si  je  ne 
vous  ai  répondu  plus  tôt,  mais  vous  ne  vous  imaginez  pas  mon  travail 
dans  ce  moment.  Samedi  on  a  joué  avec  un  très  très  grand  succès  Croquefer. 
J'en  avais  peur  pour  Vienne  d'autant  plus  que  les  Bouffes  l'avaient  joué 
sans  succès.  Grâce  au  ciel  cela  a  merveilleusement  marché.  Que  j'ai  été 
rappelé,  cela  va  sans  dire,  — j'avais  pourtant  juré  que  je  ne  reparaîtrais 
pas,  mais  le  public  idolâtre  n'a  pas  voulu  entendre  de  cette  oreille-là. 

"  Demain,  c'est  la  première  des  Géorgiennes.  Cela  sera  splendide.  Ils 
ont  dépensé  plus  de  50.000  frs.  :  une  exécution  superbe,  —  mais  quelle 
peine  me  suis-je  donnée,  — je  suis  sur  les  dents.  Avec  ça,  j'ai  ajouté  un 
Duo,  une  grande  Ouverture,  une  Marche  —  enfin  j'espère  et  je  crois  à 
un  grand  succès. 

"  C'est  vraiment  curieux  ma  position  d'ici  —  et  si  je  n'avais  pas 
tant  de  modestie,  je  pourrais  presque  en  être  fier.  Hier,  on  a  donné 
à  l'Opéra,  (et  admirablement  bien)  la  Rhein-Nixe.  Le  Cari  Theater  a 
donné  le  Pont  des  Soupirs  et  le  Theater  in  der  Wien,  Croquefer,  qui  fait  de 
plus  en  plus  fureur  —  n'est-ce-pas  étrange  ?  —  Il  ne  reste  qu'un  petit 
théâtre  de  faubourg  qui  ne  donne  que  des  drames.  Savez-vous  à  propos 
de  cela  quel  drame  ils  donnent  en  ce  moment  ?  —  je  vous  le  donne  en 
mille  —  La  Pommerais  —  et  il  paraît  que  ce  n'est  pas  mauvais.  J'avais 
toujours  pensé  à  une  opérette-bouffe  en  5  actes  et  plusieurs  digitalissements 
pour  un  théâtre  de  genre  de  Paris.  Nous  en  parlerons.  J'ai  lu  le  Figaro- 
Programme  à  propos  des  Bouffes  :  triste,  triste,  triste... 
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"  Dans  peu  de  jours  je  serai  à  Paris.  Il  s'agit  de  mettre  en  scène  la 
grande  Bouffe  on  ne  rie  plusieurs  actes  aura  cette  œuvre,  ça  va  sans  dire.  Je 
compte  sur  vous.  —  En  Président  cette  petite  fête,  tu  vas  me  procureur  un 
bon  maghtrzt-juge  !  à  vocaliser  je  suis  prêt  et  sur  tous  les  tons  et  avec 
toutes  sortes  de  papiers  timbrés  et  autres. 

"  Adieu  cher  vieux,  compliments  à  Tréfeu  si  vous  le  voyez,  si  vous 
ne  le  voyez  pas  ne  lui  dites  rien. 

"  Votre,  votre  et  toujours  votre  JACQUES  OFFENBACH." 

Cette  lettre  curieuse  nous  montre  l'artiste  sous  son  vrai  jour  de 
jovialité,  de  modestie,  de  spontanéité,  avec  un  esprit  toujours  en  éveil, 
tourné  vers  les  choses  du  théâtre,  et  sacrifiant  volontiers  à  la  "  blague  ". 
Elle  fait  pressentir  aussi  des  difficultés  graves  avec  les  Bouffes.  En  effet, 
un  vent  de  discorde  s'est  abattu  sur  ce  théâtre  et  le  maestro,  brouillé  avec 
la  nouvelle  direction,  songe  à  se  réfugier  aux  Variétés.  Il  travaille  à  la 
Belle  Hélène  avec  Meilhac  et  Halévy  et  comme  il  n'obtient  pas  de  ses 
collaborateurs  tout  ce  qu'il  veut,  il  soumet  le  "  monstre  "  d'un  morceau 
important  à  l'ami  Nuitter  qui  devra  le  mettre  sur  pied  et  devenir  une  fois 
encore  un  collaborateur  bénévole,  anonyme  et  dévoué. 

Les  répétitions  se  poursuivent  activement  tandis  qu'Offenbach, 
cédant  à  la  coutume,  soigne  sa  popularité  et  se  fait  une  réclame  person- 
nelle que  publiera  Nuitter  après  corrections  : 

LA  BELLE  HÉLÈNE 

AU    THEATRE    DES    VARIÉTÉS. 

"  On  sait  que  cette  année  la  musique  d'Offenbach  est  transplantée 
au  théâtre  des  Variétés,  c'est  au  commencement  de  décembre  qu'aura 
lieu  la  grande  Pièce  de  l'hiver  —  le  titre  en  est  la  Belle  Hélène  — 
Opéra-Bouffe  en  3  actes,  le  poème  est  de  MM.  Meilhac  et  Halévy. 

"  On  fait  de  grands  préparatifs  de  décors  et  de  costumes  —  les 
chœurs  sont  renforcés,  l'orchestre  augmenté  —  enfin  la  direction  n'a  rien 
épargné  pour  faire  grandement  les  honneurs  au  compositeur  si  populaire 
qui  livre  à  ce  théâtre  sa  première  bataille.  Les  bruits  des  coulisses,  du 
reste,  sont  faits  pour  assurer  une  véritable  victoire  aux  acteurs  —  on  dit 
la  pièce  des  plus  amusantes  —  quant  à  la  musique,  on  prétend  que 
jamais  Offenbach  n'en  a  fait  de   plus  spirituelle   et  de   plus   entraînante. 
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L'opéra  sera  non  seulement  bien  joué,  ce  qui  d'ailleurs  est  une  habitude 
au  théâtre  des  Variétés,  mais  encore  très  bien  chanté. 

"  Sans  parler  de  Dupuis  qui,  certes,  est  un  de  nos  meilleurs  ténors 
comiques  et  qui  jouera  Paris,  nous  aurons  Couder  dans  le  rôle  d'Aga- 
memnon,  Grenier  dans  celui  de  Calchas,  Kopp  dans  celui  de  Ménélas. 
Guyon,  Achille,  Hamburger  et  Andof  les  deux  Ajax.  Mme  Silly,  celui 
d'Oreste,  Schneider  a  été  engagée  spécialement  pour  le  rôle  de  la  Belle 
Hélène.  Nous  sommes  heureux  de...  la  musique  bouffe.  " 

Les  débuts  d'Offenbach  aux  Variétés  furent  triomphants,  d'où 
violente  colère  des  classiques,  des  pharisiens  gourmés,  de  tous  ceux  qui 
ne  pouvaient  admettre  qu'une  prodigieuse  veine  mélodique  se  dépensât 
en  bouffonnerie  débridée.  La  critique  souligna  les  excentricités  en  faisant 
mine  d'ignorer  la  capricieuse  fantaisie  d'une  œuvre  toute  d'humour  et  de 
satire  légère. 

Offenbach  ferma  l'oreille  aux  injures  et  se  prépara  d'autres  victoires. 
Ayant  gagné  son  procès  avec  les  Bouffes,  il  rentre  à  ce  théâtre  avec 
l'assurance  d'y  être  joué  chaque  soir  et  de  pouvoir  y  faire  monter  deux 
partitions  nouvelles  chaque  année.  Coscoletto,Y  opéra-bouffe  de  MM-.  Nuitter 
et  Tréfeu,  d'abord  annoncé  sous  le  titre  du  Lazzarone,  est  sur  le  chantier. 
Il  doit  être  donné  à  Ems  en  juillet  et  au  commencement  de  juin  il  est 
loin  d'être  terminé,  quant  au  livret.  "  Mon  cher  ami,  écrit  Offenbach  à 
Nuitter,  le  6  iuin  1865,  je  serai  revenu  à  4  h.  1/2  demain.  Venez  donc 
entre  5  et  6  chez  moi.  C'est  effrayant  l'ouvrage  que  nous  allons  avoir 
pour  mettre  les  paroles  au-dessous  de  ma  musique  et  il  faut  que  le 
copiste  l'emporte  jeudi  matin.  Et  le  2me  acte  ?  Je  repars  samedi.  " 

Cette  fois  les  librettistes  ne  perdaient  pas  de  temps.  Goscoletto  joué  à 
Ems  en  juillet  se  fit  acclamer,  puis  Jacques  revint  à  Etretat  pour  préparer 
le  mariage  de  sa  fille  avec  M.  Comte,  mariage  qui  fut  célébré  le  10  juillet 
au  milieu  d'une  grande  assemblée  composée  des   admirateurs    du   maître. 

Le  3  novembre,  les  Bouffes  donnent  Jeanne  qui  pleure  transformée  ; 
en  décembre,  les  Bergers  qui,  malgré  une  partition  dramatique  autant  que 
délicate  et  joyeuse,  n'ont  pas  de  succès. 

Le  théâtre  du  passage  Choiseul  change  encore  de  direction.  Nouvelle 
brouille  qui  durera  trois  ans.  Pendant  ce  temps  on  prépare  Barbe-Bleue 
aux  Variétés.  Au  lendemain  de  la  première  qui  est  un  nouveau  triomphe 
et  déchaîne  de  nouvelles  attaques,  Offenbach  se  rend  à  Prague.  De  là,  le 
2 1  février,  il  écrit    à   Nuitter  :    "  J'ai   absolument   besoin    que  vous  me: 

2. 


18  S.   I.   M. 

rendiez  un  service  signalé.  Allez  trouver  M.  de  Pêne  de  ma  part  et  qu'il 
mette  le  jour  même  encore  ces  quelques  mots  ou  à  peu  près  :  "  Plusieurs 
artistes  des  Bouffes  qui  ne  sont  pas  occupés  dans  Orphée \  M.  Berthelier, 
Mmes  Bouffard  et  Marié  ouvrent  cette  semaine  une  série  de  représentations 
à  Nantes. 

"  Son  journal  est  lu  chez  moi  et  ces  quelques  mots  viendront  on  ne 
peut  plus  à  propos.  Je  demande  de  votre  part  et  de  celle  de  l'ami  de 
Pêne  la  plus  grande  discrétion.  Je  vous  écrirai  de  Berlin  à  propos  de 
notre  pièce  {La  permission  de  dix  heures) . 

"  Adressez-moi  vos  lettres  (écrivez-moi)  Hôtel  de  Rome,  Berlin. 
Votre  J.  O.  " 

Suivent  les  succès  de  la  Vie  Parisienne ',  de  la  Grande  Duché  s  se  ^  la 
reprise  à? Orphée  aux  Bouffes  avec  Mmes  Ugalde  et  Cora  Pearl,  la  création 
de  La  permission  de  dix  heures  à  Ems,  celle  de  Robinson  Crusoé  à  l'Opéra- 
Comique,  la  reprise  de  Geneviève  de  Brabant,  la  création  de  la  Périchole 
"  feu  roulant  de  mélodies  "  selon  Prével,  puis  celle  de  Vert-Vert  à 
l'Opéra-Comique,  de  la  Diva  et  de  la  Princesse  de  Trébizonde  aux  Bouffes, 
des  Brigands  aux  Variétés,  et  nous  arrivons  à  la  veille  de  la  désastreuse 
campagne  de  1870. 

Offenbach,  si  souvent  éprouvé  par  la  goutte,  depuis  de  longues 
années,  est  auprès  de  son  fils  malade,  à  Etretat.  Le  22  juillet,  —  il  y  a 
trois  jours  que  la  guerre  est  déclarée, —  il  écrit  à  Nuitter  :  "  Merci,  mon 
cher  ami,  de  votre  lettre,  mon  fils  va  bien,  ce  matin,  le  docteur  Trélat, 
que  j'ai  fait  venir  de  Paris  lui  a  fait  une  petite  opération  qui  a  parfaite- 
ment réussi.  Il  a  tout  à  fait  bien  supporté  cette  petite  affaire.  Ah  quel 
bonheur,  mon  pauvre  ami,  de  penser  que  nous  n'aurons  plus  d'inquiétude 
à  avoir.  Vous  nous  connaissez,  vous  devez  pensez  ce  que  nous  avons  dû 
souffrir  depuis  dimanche.  Remerciez  de  ma  part  Lafargue  (rédacteur  au 
Figaro)  de  sa  note  affectueuse.  Remerciez  mon  cher  du  Locle  de  sa 
dépêche,  remerciez  tous  ceux  que  -vous  connaissez  et  qui  nous  ont  montré 
une  si  vive  sympathie.  Bien  à  vous,  votre  Jacques  Offenbach. 

"  Compliments  de  nous  tous  à  votre  cher  père.  " 

Et  voilà  maintenant  qu'Offenbach  va  se  révéler  sous  un  jour  bien 
français. 

Le  9  août  1870,  il  s'écrie  :  "  Nous  sommes  tous  navrés  ici.  Ah, 
mon  ami,  vous  ne  saurez  jamais  le  chagrin  que  j'ai  de  tout  ce  qui  nous 
arrive  !  " 
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Offenbach  quitte  Paris  avec  toute  sa  famille,  s'éloignant  sous  les 
menaces  et  les  railleries  de  ses  ennemis  qui  ne  voient  en  lui  qu'un  alle- 
mand, un  salarité  de  l'Empire,  un  pourisseur  du  goût,  un  homme  néfaste. 

Les  mois  passent  dans  l'horreur  des  batailles  et  des  défaites.  Le 
6  mars  1871,  de  Milan,  Offenbach  écrit  à  ses  deux  meilleurs  amis  et 
collaborateurs  la  belle  lettre  qu'on  va  lire  et  qui  constitue  un  document 
précieux  et  d'un  vif  intérêt  : 

"  Mon  cher  ami  Tréfeu  I 
Mon  cher  ami  Nuitter  ! 

"  Ah  que  je  les  plains  (bis). 

"  Ces  pauvres  Sarazins. 

"  Voilà  le  refrain  que  pendant  cinq  mois  de  fièvre  et  pendant  mon 
sommeil  me  revenait  sans  cesse,  Oh,  mon  pauvre  cher  ami,  combien  j'ai 
souffert  de  vos  souffrances  ;  je  ne  vous  parle  pas  de  mes  souffrances 
physiques,  je  vous  en  ferai  le  compte  tout  à  l'heure,  mais  je  vous  parle 
de  mes  souffrances  morales,  en  pensant  à  vous  tous,  mes  bons  vieux 
camarades,  —  mais  aussi  quel  bonheur  le  jour  où,  enfin,  j'ai  su  que  vous 
aviez  de  quoi  manger. 

"  J'espère  bien  que  ce  Guillaume  Krupp  et  son  horrible  Bismarck 
payeront  tout  cela,  —  ah  les  horribles  gens  que  ces  prussiens  et  quel  (sic) 
désolation  pour  moi  de  songer  que  je  suis  né  sur  les  bords  du  Rhin  et  que 
je  tiens  par  un  fil  quelconque  à  ces  effroyables  sauvages.  —  Ah  !  ma 
pauvre  France,  combien  je  la  remercie  de  m'avoir  adopté  parmi  ses  enfants. 

"  Voici  maintenant  le  bilan  de  mes  souffrances  phisiques  —  1 5  jours 
à  Milan  au  lit  —  reparti  le  lendemain  pour  la  France,  de  Marseille  on  a 
été  forcé  de  me  porter  d'un  wagon  à  l'autre,  —  revenu  à  Bordeaux, 
3  jours  au  lit,  —  reparti  à  peine  guéri  —  4  semaines  au  lit  à  St.  Séba- 
stien, —  reparti  à  peine  guéri,  pour  Bordeaux,  —  4  semaines  au  lit  à 
Bordeaux,  je  viens  de  Menton  où  je  suis  resté  8  jours  au  lit,  —  et  voilà,  ça 
fait  près  de  trois  mois  sans  bouger.  Vous  voyez  comme  c'est  peu  gai.  Votre 
lettre,  —  mon  cher  Tréfeu,  du  17  février,  m'a  été  remise  hier  soir  5  mars 
à  Milan  —  ainsi  que  la  vôtre,  mon  cher  Nuitter,  datée  du  30  janvier. 

"  Je  connais  l'histoire  de  Trébizonde,  donc  je  ne  vous  en  parle  pas, 
je  plains  les  pauvres  petits  camarades  qui  espèrent,  parce  que  j'ai  beaucoup 
de  succès,  me  nuire  en  disant  que  je  suis  Allemand,  quand  ils  savent  très 
bien  que  je  suis  français  jusqu'à  la  moelle  des  os  !    Ils   seront   pour  leurs 
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lâchetés,  j'espère  être  bientôt  de  retour,  et  j'espère  aussi,  mes  chers  amis, 
que  nous  nous  remettrons  au  travail,  et  quoique,  hélas,  né  à  Cologne, 
vous   daignerez   encore   me    confier    un    poème.   Ecrivez-moi    Goldram 

Lamme,    Vienne,    Autriche   pas    allemande  ;    je    n'y    réf. jamais    les 

pieds  dans  ce  maudit  pays.  Nuitter  embrassez  bien  Tréfeu  ;  Tréfeu 
embrassez  bien  Nuitter  et  moi  j'embrasse  la  femme  de  mon  cher 
Tréfeu.  Votre  J.  O.  " 

OfFenbach  s'était  fait  naturaliser  de  bonne  heure  ;  par  son  caractère 
et  son  tempérament,  par  le  tour  de  son  esprit,  sa  verve  et  son  art 
primesautier,  il  était  vraiment  français.  C'est  pourquoi,  seules,  les 
injures  faites  à  son  cœur  et  à  sa  pensée  lui  avaient  paru  intolérables 
durant  le  rude  martyre  de  plusieurs  mois  enduré  par  la  faute  de  la 
maladie  qui  devait  l'emporter  dix  ans  plus  tard.  Pour  affirmer  la  sincérité 
de  la  lettre  de  Jacques,  il  me  semble  utile  de  rapporter  celle  que  sa 
femme,  Herminie  de  Alcain  expédiait  de  St.  Sébastien,  le  10  mars  1871, 
à  Charles  Nuitter  :  "  Mon  cher  ami,  je  ne  puis  vous  dire  combien  votre 
lettre  nous  a  fait  plaisir  à  lire.  Je  savais  de  vos  nouvelles  par  mes  parisiens 
et  dans  ma  lettre  à  Tréfeu,  je  vous  envoyais,  au  père  et  au  fils,  un  bon 
souvenir.  Nous  avons  bien  pensé  à  vous  tous  pendant  ces  longs  mois  de 
siège,  nous  avons  souvent  essayé  de  correspondre  avec  ces  pauvres  exilés, 
sans  avoir  beaucoup  réussi.  Enfin  tout  est  fini,  Dieu  veuille  que  notre 
pauvre  pays  puisse  se  relever  un  jour,  mais  je  crois  que  nous  ne  verrons 
pas  cette  résurrection,  nous  avons  été  trop  terriblement  maltraités  pour 
cela  !  Il  faudra  de  longues  années  et  de  longs  sacrifices  pour  que  nos 
enfants  assistent  au  relevage  de  ce  pauvre  pays. 

"Jacques  est  à  Milan,  en  courses  dans  toute  l'Italie,  il  reviendra 
dans  une  quinzaine  de  jours  à  Etretat  où  je  compte  aller  sous  très  peu.  Il 
a  été  très  vivement  touché  par  cette  affreuse  guerre,  sa  santé  en  a  été 
très  sérieusement  altérée  et  depuis  trois  mois  il  n'a  pas  eu  huit  jours  de 
bons.  J'espère  que  la  rentrée  dans  le  milieu  qu'il  aime  et  dont  il  a  tant 
besoin  le  remettra  tout  à  fait. 

"  Est-ce  que  vous  ne  viendrez  pas  tous  deux  à  Etretat  ?  Nous  avons 
si  besoin  de  revoir  des  visages  amis  et  aimés  !  et  vu  la  santé  de  mes 
enfants  je  ne  passerai  pas  par  Paris  mais  par  Lisieux  ou  Honfleur.  Si 
vous  n'avez  pas  gardé  un  trop  mauvais  souvenir  du  vent,  nous  vous 
attendrons  avec  joie.  Amitiés  à  ceux  qui  se  souviennent   encore   de  moi 
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et  à  vous  et  votre  aimable  père,  mes  plus   sincères  et  sérieuses  amitiés. 
HERMINIE.  " 


* 
#•  #■ 


Maintenant  il  me  faut  revenir  un  peu  en  arrière  pour  expliquer 
plusieurs  choses  très  bizarres.  Lors  du  grand  succès  d'Orphée,  Sardou 
avait  vivement  complimenté  Offenbach  et  lui  avait  fait  entendre  qu'il 
serait  heureux  de  collaborer  avec  lui.  Or,  en  1869,  Jacques  avait  demandé 
tout  à  coup  au  dramaturge  de  lui  écrire  une  féerie  à  calembours.  Sardou 
s'était  déclaré  incompétent,  puis  s'était  ravisé.  Il  écrivit  le  Roi  Carotte. 
Mais  la  guerre  et  la  Commune  étant  survenues,  la  pièce  ne  fut  pas 
montée  et  lorsqu'on  songea  à  la  mettre  à  la  scène,  on  se  rendit  compte 
qu'elle  constituait  une  trop  violente  satire  des  tristes  événements  passés. 
Sardou,  récrivit  le  Roi  Carotte.  Le  15  janvier  1872  l'œuvre  nouvelle 
était  jouée  à  la  Gaîté  avec  un  succès  retentissant. 

Trois  jours  plus  tard,  l' Opéra-Comique  donnait  Fantasio.  Une  chute. 
La  pièce  de  Musset  avait  été  promise  dès  1870.  Sans  paraître,  Nuitter  y 
était  intéressé  et  le  11  juin  de  l'année  néfaste,  il  avait  reçu  de  Paul  de 
Musset,  principal  collaborateur,  la  lettre  suivante  datée  de  Bourzon  (Seine 
et  Marne)  :  "Cher  Monsieur,  j'ai  reçu  votre  lettre  contenant  un  des 
exemplaires  du  traité.  Il  n'est  pas  tout  à  fait  régulier,  puisque  Offenbach 
n'a  pas  mis  au-dessus  de  sa  signature  approuvé  F  écriture  \  mais  si  le  maestro 
croit  s'être  engagé,  c'est  tout  ce  qu'il  faut,  en  ce  qui  me  concerne,  mon 
intention  n'étant  pas  de  le  poursuivre,  à  moins  de  méfaits  si  graves  que 
je  les  regarde  comme  impossibles.  J'aurais  recours,  s'il  en  était  besoin,  à 
des  considérations  d'un  ordre  plus  élevé,  touchant  sa  gloire  d'artiste;  mais 
j'espère  en  être  dispensé  puisque  vous  me  dites  qu'il  travaille  et  qu'il  a 
pris  à  cœur  l'affaire  de  Fantasio.  J'ai  bon  espoir  aussi  dans  les  efforts  de 
Mlle  Dalti  à  laquelle  il  faut  apprendre  à  marcher  et  à  se  tenir  en  princesse. 
Son  début  dans  Lalla-Rouck  sera  une  occasion  de  lui  faire  des  observations 
sur  sa  manière  de  prononcer. 

"  Il  me  reste  maintenant  à  vous  adresser  deux  recommandations 
importantes.  La  première  c'est  de  faire  exécuter  les  changements  que  j'ai 
indiqués  sur  le  manuscrit  des  deux  premiers  actes  que  je  vous  ai  remis. 
Le  jour  où  vous  m'avez  fait  entendre  des  fragments  de  la  partition,  ces 
changements  n'étaient  pas  encore  faits,  et  il  me    chiffonne  de  savoir  que 
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Capoul  et  M1Ie  Dalti  travaillent  sur  des  passages  du  poème  qui  ne 
doivent  pas  rester.  On  peut  déjà  leur  donner  les  vers  de  la  sérénade  que 
j'ai  introduite  à  la  place  du  manteau  de  velours  et  des  éperons  d'argent,  qui 
ne  conviennent  pas  à  la  situation.  Les  autres  changements  sont  plus 
difficiles  et  pourtant  indispensables.  Le  couplet  finissant  par 

Et  piquer  qui  s'y  frotte 

est  à  refaire.  Ce  travestissement  du  diction  populaire  qui  s'y  frotte  s'y 
pique  est  choquant  dans  la  bouche  du  jeune  homme  qui,  dans  les  parties 
en  prose,  vient  de  s'exprimer  avec  tant  de  grâce  et  d'esprit. 

"  Ma  seconde  recommandation  c'est  de  m'envoyer  le  plus  tôt 
possible  le  manuscrit  du  troisième  acte  par  la  poste  (comme  papiers 
d'affaires),  je  vous  le  renverrai  au  bout  de  deux  ou  trois  jours. 

"  Demandez  au  bon  Dieu  de  l'eau  par  charité.  Excepté  les  rosiers 
et  le  jasmin,  tout  meurt  de  soif  ou  ne  sort  pas  même  de  terre.  Les  fraises 
sont  de  petits  cailloux,  et  voici  la  première  fois  que  je  vois  un  mois  de 
juin  sans  petits  pois. 

Tout  à  vous  bien  cordialement.  " 

Il  est  à  remarquer  que  ce  n'est  ni  Capoul  ni  Mlle  Dalti  qui  créèrent 
les  deux  principaux  rôles,  de  Fantasio,  mais  bien  Ismaël  et  Galli-Marié. 

Offenbach  a  projeté  de  devenir  directeur  de  la  Gaîté  en  remplace- 
ment de  Boullet  qui  monta  si  magnifiquement  le  Roi  Carotte  et  qui  va 
mourir  en  juin  1873.  Dès  qu'il  est  à  la  tête  du  théâtre  convoité,  le 
maître  se  lance  dans  des  dépenses  folles.  Inutile  de  rappeler  cette  période 
qui  devait  le  conduire  à  l'abandon  de  ses  plus  chers  rêves.  Mais  il  est  du 
plus  haut  intérêt  d'établir  pour  la  première  fois  l'historique  d'une  pièce 
à  grand  spectacle  qui  devait  dépasser  en  somptuosité  tout  ce  qui  avait 
été  réalisé  jusque  là,  je  veux  parler  du  Don  Quichotte  de  Sardou  joué  en 
1864  au  Gymnase  et  remanié,  transformé,  développé,  à  l'intention  de  la 
Gaîté. 

Le  projet  avait  été  formé  le  lendemain  de  la  Haine  dont  la  création 
avait  rendue  plus  étroite  l'amitié  qui  liait  Offenbach  à  Sardou. 

Comme  toujours,  le  maestro  avait  mis  en  avant  son  fidèle  Nuitter 
et  celui-ci  devint  le  collaborateur  du  dramaturge,  détail  demeuré  inconnu 
et  que  je  vais  prouver. 

Dès  le  25  mars  1874,  Nuitter  recevait  de  Sardou  une  invitation  à 
déjeuner   pour  le  lendemain.   Il  fut  convenu   alors   que  l'archiviste   de 
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l'Opéra  préparerait  un  scénario.  Le  travail,  une  fois  terminé,  fut  soumis 
à  Sardou  qui  répondit  : 

"  Ce  qui  me  frappe  tout  d'abord  dans  le  scénario  que  vous 
m'envoyez  :  c'est  que  la  pièce  pourrait  s'appeler  Cardenio  et  Lucinde  et 
qu'on  pourrait  y  supprimer  D.  Quichotte  et  Sancho  sans  difficulté.  C'est 
un  défaut  que  je  crois  très  sérieux.  Sans  doute  on  ne  saurait  faire  de 
D.  Quichotte  et  de  son  acolyte  autre  chose  que  des  personnages  à  côté 
dans  le  drame  ;  mais  encore  faut-il  leur  faire  leur  part,  celle  de  la 
tradition,  et  c'est  à  quoi  je  m'étais  appliqué  dans  la  pièce.  L'intérêt, 
c'était  Lucinde  et  Cardenio,  le  comique,  c'était  D.  Quichotte  et  Sancho, 
Lesueur  et  Pradeau,  Rossinante  et  Grison. 

...  Inutile  d'intituler  une  pièce  D.  Quichotte,  et  ne  servir  au  public 
rien  de  ce  qui,  pour  lui,  est  D.  Quichotte,  rien  de  ce  qui  est  resté  dans  le 
souvenir  de  chacun  ;  ni  les  moulins  à  vent,  ni  la  chaîne  des  forçats,  ni  les 
maisonnettes,  ni  la  veillée  des  armes,  ni  le  cheval,  ni  l'âne,  me  ferait  une 
fort  mauvaise  affaire.  ïl  aura  une  déception  et  fera  tout  de  suite  la  réflexion 
que  j'ai  faite  en  commençant  :  c'est  une  pièce  quelconque  mais  ce  n'est 
plus  D.  Quichotte.  Pourquoi  D.  Quichotte  ?  Qu'on  le  supprime,  l'action 
y  gagne  en  rapidité.  Il  en  résulte  aussi  pour  le  musicien  la  suppression  de 
toute  la  partie  comique,  de  tout  ce  qui  fait  l'originalité  amusante  du 
chef-d'œuvre  de  Cervantes.  "  Quoi  ?  ni  invocation  à  la  Lune,  près  du 
puits  de  l'hôtellerie,  ni  chant  des  galériens  traînant  la  chaîne,  ni  raclée  à 
nos  deux  toros,  rien,  absolument  rien  de  ce  qui  nous  a  tant  amusés  enfants 
et  tant  remués  plus  tard  ?...  C'est  comme  si  vous  faisiez  un  Robinson 
sans  île,  sans  perroquet  et  sans  Vendredi  !  C'est  impossible  !  Que  l'on 
choisisse  dans  ces  épisodes,  que  l'on  adopte  le  plan  musical,  que  les 
moulins  à  vent  restent  dans  la  coulisse,  que  l'on  supprime  le  beaume  de 
Fier-à-bras...,  oui.  Mais  pour  Dieu,  un  peu  d'aventure,  de  grande  route, 
de  chevalerie  errante,  de  chaleur  accablante,  de  Rossinante,  de  Grison,  de 
bissac,  de  repas  sur  l'herbe,  de  tout  ce  qui   est  si  charmant  dans  le  livre. 

"  En  supprimant  tout  le  tableau  de  la  campagne,  où  nos  deux  héros 
sont  à  l'œuvre,  vous  avez  tout  bonnement  détruit  celui  qui  faisait  le  plus 
d'effet,  parce  qu'il  était  la  saveur  même  de  la  pièce.  Et  le  Cardenio  qui 
veut  se  tuer  et  D.  Quichotte  qui  l'en  empêche,  chose  qui  vient  fort  mal 
au  finale  du  deuxième  acte  et  froidement.  C'est  ce  tableau  là  qu'il  faut 
rétablir  ou  alors  ce  n'est  pas  la  peine  de  faire  un  D.  Quichotte,  puisqu'il  n'y 
en  a  plus.  Reportez-le,  si  vous  voulez,  au  commencement  du  3me  acte,  ce 
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qui  me  paraît  possible.  Je  n'ai  pas  ici  la  pièce  et  je  ne  saurais  en  rien  dire 
exactement  ;  mais  D.  Quichotte  et  Sancho,  en  campagne,  sur  la  route,  à 
"œuvre,  et  le  cheval  et  l'âne  boitant  etc.  etc.  —  et  encore  une  fois  ce 
n'est  pas  D.  Quichotte.  Le  public  attendra  tout  le  temps  quelque  chose 
qui  ne  viendra  pas,  et  dira  qu'on  s'est  moqué  de  lui.  Et  le  musicien,  ça 
ne  l'amuse  donc  pas  d'écrire  ce  tableau  de  la  route  ?  Mais  c'est  Cervantes 
lui-même,  c'est  la,  moelle  de  son  œuvre.  C'est  le  comique,  la  gaîté,  la 
saveur  qui  le  font  immortel.  Et  il  s'en  prive  !  Alors  pourquoi  Don 
Quichotte  ?  Qu'est-ce  qui  le  séduit  là-dedans  ?  Qu'il  prenne  à  Cervantes 
la  première  nouvelle  venue,  Pretiosa,  le  Jaloux  d'Estramadure,  le  Curieux 
impertinent,  mais  un  Don  Quichotte  sans  Don  Quichotte  et  sans  Sancho, 
c'est  bien  la  peine  !.. 

"  Le  duo  vient  bien,  seulement  il  ne  faut  pas  le  terminer  froidement 
par  un  amant  qui  va  reconduire  sa  maîtresse  au  couvent  !..  Jamais  de 
la  vie  !.. 

"  Du  reste  je  crois  que  vous  devriez  attendre  mon  retour  pour  causer 
de  tout  cela  et  ne  pas  aller  si  vite.  " 

Du  temps  passe.  Chacun  a  travaillé,  il  semble  bien  que  l'entente  est 
faite  sur  la  manière  de  traiter  le  sujet. 

Le  2  mars  1875  Sardou  informe  Nuitter  qu'il  a  envoyé  à  Jacques 
le  Ier  tableau  du  second  acte  :  les  Moulins.  "  Je  ne  quitte  plus  cet  acte, 
dit-il,  qu'il  ne  soit  prêt  et  je  compte  lui  expédier  dans  deux  jours  le 
2me  tableau  et  dans  quatre  le  3  —  c'est-à-dire  qu'il  aurait  tout  cette 
semaine  :  après  quoi  je  passerai  à  l'acte  suivant. 

"  J'ai  fait  des  changements  au  baisser  du  rideau,  comme  vous  verrez. 
Vous  expliquerez  à  Jacques,  à  qui  j'ai  oublié  de  le  dire,  que  si  nous 
voulons  éviter  l'incendie  des  Moulins  à  cause  de  Barataria,  où  il  y  a  aussi 
un  incendie,  on  peut  se  contenter  de  faire  sortir  des  moulins  une  légion 
de  petits  meuniers  et  d'en  faire  arriver  aussi  de  tous  côtés,  de  toutes  tailles, 
depuis  la  plus  grande,  jusqu'à  dé  tout  petits,  tout  petits  enfants,  tous 
vêtus  de  blanc,  en  meuniers  espagnols  (!!!)  avec  des  bérets  (!!!)  chacun 
portant  une  échelle  à  sa  taille,  jusqu'au  bambin  de  quatre  ans  aussi  avec 
sa  petite  échelle,  et  tous  courant  comme  des  beaux  diables,  et  se  croisant 
dans  cette  course  pour  aller  décrocher  un  héros  !  Avec  l'arc-en-ciel  par 
là-dessus,  et  le  retour  du  soleil,  ça  ferait  un  beau  baisser  de  rideau,  et 
amusant  pour  les  enfants. 

"  Parlez-lui-en  quand  vous  tiendrez    l'acte  ;    les  échelles  remplace- 
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raient  les  sacs  de  farine,  qui  ne  sont  pas  commodes  et  les  sceaux  (sic)  et 
elles  auraient  l'avantage  d'être  en  situation  et  de  ne  pas  détourner  l'atten- 
tion de  D.  Quichotte  et  de  Sancho  qui  doivent  rester  le  point  central  de 
l'action.  Les  ailes  du  moulin  pourraient  continuer  à  tourner  pendant  ce 
temps-là,  jusqu'au  baisser  du  rideau.  Ca  ferait  partout  un  mouvement 
enragé. 

Dans  cette  lettre  se  révèle  l'ingéniosité  scénique  du  dramaturge  qui, 
par  la  suite,  atteindra  au  plus  haut  sommet  de  l'art  de  la   mise  en   scène. 

Le  4  mars,  nouvelle  lettre  explicative  :  "  Vous  recevrez  en  même 
temps  que  ceci  toute  la  fin  du  2me  acte  —  la  veillée  des  armes  et  la  course 
de  taureaux. 

"Je  crois  que  tout  ça  va  bien  sans  l'inconvénient  d'un  ballet  après  la 
situation  dramatique  du  yme  tableau.  —  Mais  je  ne  vois  guère  moyen  de 
faire  autrement.  Et  après  tout,  c'est  une  féerie.  —  Quant  à  Grivot  dans 
Cardenio,  hum  !..  —  à  ce  3me  acte,  il  faudra  voir. 

"  Si  on  peut  faire  les  cochons  avec  des  clowns  ce  sera  bien  drôle. 
Et  il  faut  qu'on  le  puisse.  Le  bernement  est  aussi  une  bonne  chose.  Vous 
verrez  que  j'ai  visé  partout  au  plus  court....  Mais  c'est  difficile  !  il  faut  la 
place  de  la  pièce,  de  la  féerie,  celle  de  l'opéra  !  !  c'est  terrible. 

"  ...Il  faut  un  taureau  à  tout  prix.  Je  suis  persuadé  qu'un  clown 
avec  un  appareil  de  centaure,  c'est-à-dire  comme  ceci,  '  et  des  fils  de  rappel 
aux  bras  faisant  mouvoir  les  jambes  de  derrière  serait  le  mieux. 

"Je  ne  crois  pas  à  l'enfant,  l'autre  au  contraire  fera  tout  ce  qu'il 
voudra,  et  je  maintiens  que  le  jeu  des  jambes  de  derrière  à  l'aide  de  fils 
n'a  rien  de  si  compliqué  pour  un  homme  dont  les  deux  bras  sont  libres  : 
si  on  veut  bien  l'étudier,  on  le  fera  ;  mais  il  y  faut  un  homme  qui  se 
passionne  pour  ça  et  pas  les  endormis  que  je  vois  partout,  qui  n'ont  ni 
feu  sacré,  ni  esprit  et  qui  commencent  toujours  par  déclarer  que  c'est 
impossible  !  —  on  a  fait  des  choses  bien  autrement  difficiles  que  ça  !  " 

Dans  une  autre  lettre  concernant  toujours  le  deuxième  acte,  Sardou 
annonce  qu'il  a  supprimé  le  chant  du  beaume  de  Fier-à-bras.  "Je  trouve 
que  cela  ferait  bien  de  la  musique  dans  ce  tableau  et  j'ai  peur  que  ça  ne 
fasse  tort  à  la  complainte  de  Térésa.  —  Elle  a  un  premier  air  avec  Ortiz, 
—  elle  a  le  très  important  morceau  du  finale  du  tableau,  ça  lui  en  ferait 
trois  coup  sur  coup  !  Jacques  appréciera.  Il  me  semble  qu'il  y  a  mieux  à 

1   Sardou  avait  dessiné  un  taureau  mécanisé  dans  sa  lettre. 
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faire  avec  l'armement  du  chevalier  au  tableau  suivant,  qu'avec  ce  rajout  : 
et  il  faut  nécessairement  sacrifier  l'un  à  l'autre.  D'autant  plus  que  Térésa 
n'aura  rien  à  chanter  dans  l'autre. 

"  Il  me  paraît  donc  bien  plus  sage  de  sacrifier  le  beaume  à  la  lecture 
du  livre  de  cuisine.  Il  me  semble  qu'avec  une  épée  et  le  livre,  elle  fera 
plus  qu'à  chanter  ici  son  air  en  écumant  le  pot  !  —  et  qu'il  y  a  tout 
profit  à  dégraisser  ce  tableau  au  profit  de  l'autre. 

"  ...Il  faut  que  la  mise  en  scène  du  reposoir  soit  splendide...  Rien  ne 
sera  plus  joli,  que  ce  groupe  de  femmes  échelonnées  dans  les  fleurs,  à  une 
grande  hauteur,  et  disposant  les  guirlandes.  J'y  vois  des  grandes  quantités 
de  petites  bougies  qu'on  allumera  de  façon  à  faire  comme  un  immense 
arbre  de  Noël  qui  nous  donnera  un  vrai  tableau  très  joli  dans  cette  cour 
éclairée  en  haut  par  la  Lune.  Expliquez  bien  tout  cela  comme  je  l'entends." 

Et  voilà  que,  pour  bien  affirmer  ses  intentions  qui  sont  celles  d'un 
homme  de  théâtre  averti,  Sardou  fournit  de  nouvelles  explications  à 
Offenbach  :  "  J'ai  griffonné  quelques  vers  de  couplets,  mais  il  va  sans 
dire  que  ce  sont  des  monstres  et  qu'il  ne  s'agit  pas  de  faire  chanter  à 
Térésa  elle-même  :  "  "Je  fais  la  noce  !  !  !  ou 

Vive  le  cochon  ! 
Comm'  dans  la  Femme 
Tout  en  est  bon  ! 

"  Ce  ne  sont  que  des  indications  à  grands  traits,  exégérées,  énormes, 
comme  dans  toutes  les  ébauches  et  où  la  note  est  forcée  pour  souligner 
l'intention.  Je  compte  sur  Nuitter  pour  adoucir  et  mettre  au  point 
avec  toi. 

"  ...Tâche  qu'on  réalise  les  cochons  avec  de  la  baudruche  sur  des 
clowns.  Des  gens  qui  font  des  singes  peuvent  faire  des  pourceaux  et  cette 
bataille  avec  Sancho  peut  être  bien  drôle.  —  D'autant  qu'elle  est  conforme 
au  vœu  de  Cervantes....  Il  faudra  peut-être  faire  assister  D.  Quichotte  à 
la  scène  du  cirque  pour  le  mêler  a  l'action  dont  il  est  déjà  peut-être  trop 
isolé,  puisqu'il  fait  le  dénouement  :  mais  il  restera  muet  jusqu'au  taureau. 

"  Ce  taureau  il  le  faut  à  tout  prix.  Je  persiste  à  croire,  comme  je  l'ai 
dit  à  Nuitter,  qu'il  ne  fera  bien  qu'avec  un  clown  ayant  en  guise  de 
polisson  tout  un  corps  et  un  arrière-train  de  taureau,  et  faisant  mouvoir 
les  pieds  de  derrière  avec  ses  bras  au  moyen  de  cordes  et  de  poulies.  Je 
ne  crois  pas  cela  si  difficile  à  faire  qu'il  le  semble.  Et  si  le  corps  est  bien 
réussi,  ce  clown  fera  parfaitement   tous   les   mouvements    de   tête  voulus 
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pour  se  redresser,  se  pencher,  menacer,  flairer,  et  enfin  le  mouvement 
essentiel  de  la  fin.  Deux  hommes,  impossible,  —  un  enfant  aussi  !  — 
Mais  un  seul  homme  à  l'état  de  centaure,  j'y  crois  parfaitement.  Seule- 
ment qu'on  y  travaille  sérieusement  et  pas  de  mot  :  "  impossible.  " 

"  Avant  de  t'envoyer  le  3me  acte  je  tiens  à  te  rappeler  ce  que  j'ai  dit 
relativement  au  décor  de  Barataria  —  je  parle  du  N°  7  —  l'intérieur 
du  palais  —  c'est-à-dire  l'alarme,  puis  l'arrivée  des  ennemis,  puis 
l'incendie  —  si  ce  décor  n'est  pas  équipé  de  façon  à  faire  de  bonnes 
courses  et  de  bonnes  descentes  d'abord  de  gens  réveillés  en  bonnet  de 
nuit,  et  courant  dans  tous  les  sens,  effarés,  puis  d'ennemis  courant  de 
même,  l'effet  de  ces  courses  est  perdu  —  mais  j'admets  que  ceci  est  prévu 
bien  que  je  n'aie  pas  vu  le  décor  équipé  de  façon  à  me  faire  comprendre 
cet  effet-là. 

"  Ce  qui  est  important  et  sans  rien  changer  à  la  plantation,  c'est  que 
ce  palais  ait  un  caractère  :  or  celui  que  j'ai  vu  n'en  a  pas  :  il  n'est  d'aucun 
style  déterminé  ;  c'est  un  palais  de  féerie  quelconque.  Je  ne  demande  pas 
qu'il  soit  comique,  je  demande  qu'il  soit  oriental,  qu'il  soit  turc,  qu'il 
soit  en  harmonie  avec  les  costumes  qui  tous  vont  rappeler  un  Orient 
quelconque  (odalisques,  eunuques  etc.)  —  et  je  ne  vois  ni  odalisques,  ni 
eunuques,  ni  sarrazins  dans  ce  qu'on  m'a  montré  !  J'y  vois  Gendrillon,  la 
Belle  au  Bois  "Dormant,  mais  pas  Barataria. 

...  "Je  n'ai  vu  que  cette  lacune  à  signaler  dans  la  belle  série  de 
Fromont  —  avec  les  cadavres  (ô  Dieu,  pas  de  cadavres  !)  Et  il  est  bien 
convenu  n'est-ce  pas,  que  nous  remplaçons  ces  cadavres  !  (ô  Dieu  î 
(bis)  !  etc.,  par  une  bataille  diabolique  et  des  visions  de  cauchemar, 
comme  celles  de  la  Tentation,  qui  ont  fait  courir  tout  Paris. 

"  Pense  à  tout  cela  et  veilles-y  ;  c'est  à  mon  avis  très  important. 

"  Il  me  paraît  bien  difficile  de  faire  un  entr'acte  après  cela  !  Il  n'y  a 
plus  après  qu'un  petit  bout  de  scènes  que  je  ferai  les  plus  courtes  possible, 
—  puis  les  noces  de  Gamache  en  guise  d'apothéose.  Ne  sera-ce  pas  bien 
froid  d'interrompre  pour  si  peu  ?  Et  ne  pourrait-on  faire  retomber  le 
rideau  de  premier  plan,  la  forêt,  sur  l'apothéose  de  Barataria  ?  J'ai  besoin 
de  le  savoir  pour  régler  mon  arrangement  là-dessus. 

"  Mille  bonnes  amitiés  à  toi,  à  tous.  Je  reviens  à  la  fin  du  mois, 
écris-moi.  " 

Le  8  mars  ayant  travaillé  d'arrache-pied,  Sardou  envoie  le  3me  acte 
à  Nuitter. 
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"  J'ai  laissé  tout  Barataria  en  pantomime,  lui  dit-il,  Jacques  décidera 
s'il  veut  y  mettre  des  paroles,  chose  facile  et  qui  importe  peu  pour  le 
moment.  Ce  sera  simple  comme  bonjour.  —  Je  ne  déteste  pas  la  panto- 
mime, il  y  a  longtemps  qu'on  n'en  a  vu.  Et  il  y  a  bien  des  Parisiens  qui 
n'ont  pas  vu  Debureau  et  qui  ne  savent  pas  ce  que  c'est.  Ce  serait  peut- 
être  plus  original  et  plus  drôle,  surtout  avec  sa  musique  qui  ne  cessera 
pas,  une  merveilleuse  série  de  tableaux  et  une  action  amusante  qui  ne 
permettront  pas  une  seconde  de  froid.  Qu'il  décide. 

"  Je  n'ai  pas  indiqué  la  nature  des  ballets,  ni  le  truc  des  oranges.  — 
J'aime  bien  les  femmes  de  différentes  couleurs,  la  race  verte,  indiennes  — 
la  race  rouge,  américaines  —  la  race  noire,  africaines  —  la  race  blanche, 
européennes.  On  peut  les  garder  et  faire  l'arbre  tout  de  même  à  l'arrivée 
du  cortège.  Quant  aux  ballets,  c'est  à  chercher.  J'ai  vu  dans  un  ballet 
joué  sous  Louis  XV,  je  crois,  et  que  vous  devez  connaître,  une  chose  qui 
faisait  grand  effet,  dit-on,  des  doubles  têtes,  c'est-à-dire  des  femmes  qui 
avaient  un  masque  derrière  la  tête,  masques  de  négresses,  de  telle  sorte 
qu'en  se  retournant  et  leurs  costumes  étant  mi-partie,  elles  produisaient 
un  double  effet  alternatif  de  noires  et  de  blanches.  Ça  a  dû  être  fait 
depuis,  mais  que  n'a-t-on  pas  fait  ?  Je  le  propose. 

...  "  Méfions-nous  de  l'opéra.  On  pourrait  faire  de  la  pièce  un  grand 
opéra,  alors  supprimer  le  rôle  bouffe  ;  ou  un  opéra-bouffe,  alors  supprimer 
l'opéra  ;  ou  une  féerie,  alors  supprimer  la  musique  ;  ou  un  drame  ;  alors 
supprimer  la  féerie.  —  C'est  un  peu  de  tout  cela  à  la  fois,  et  c'est  un 
mérite,  à  la  condition  de  ne  pas  trop  dérouter  le  public,  en  lui  servant  à 
un  moment  donné  quelque  chose  qui  détonne  avec  le  reste  !  Il  est  bête 
le  public,  il  est  routinier,  moutonnier,  le  public  ;  il  vient  là  pour  entendre 
une  pièce  d'une  certaine  nature,  il  s'y  prépare,  il  tourne  dans  son  étroit 
cerveau  la  clef  qui  le  met  dans  un  certain  état  mental,  prêt  à  certaine 
façon  de  voir,  et  si  on  le  trouble  dans  cette  opération,  son  intelligence  se 
brouille,  et  il  n'y  est  plus,  ça  le"  gène.  —  Il  vient  pour  voir  un  opéra- 
bouffe-féerie,  il  ne  faut  pas  lui  donner  un  opéra-bouffe-opéra-féerie-grand- 
opéra  ?  Il  en  deviendrait  fou  !  Méditez  ces  choses. 

"  Je  n'ai  pas  donné  les  détails  des  toreros,  matadors,  picadores.  C'est 
facile  à  donner  et  bien  connu.  Je  crois  aussi  avoir  écrit  Yalguazil  des 
courses  au  lieu  de  Y  alcade.  Corrigez  !" 


*    * 
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A  l'époque  où  nous  nous  trouvons,  Offenbach  était  encore  directeur 
de  la  Gaîté.  Ses  anciens  démêlés  avec  la  Société  des  Auteurs  et  Compo- 
siteurs dramatiques  semblaient  devoir  se  renouveler  à  propos  de  "Don 
Quichotte.  Sardou,  qui  n'était  pas  alors  tout  puissant  à  la  Société,  s'en 
ouvre  à  Nuitter  :  "J'ai  vu  dans  un  journal  que  la  Commission  était  saisie 
de  notre  affaire.  Il  y  a  là  un  point  embarassant  qui  me  préoccupe.  J'y  ai 
beaucoup  pensé  et  je  ne  vois  pas  moyen  d'en  sortir  autrement  que  par 
l'adhésion  de  la  Commission. 

"  Il  serait  impossible  de  se  mettre  en  lutte  sérieuse  avec  elle.  Nous 
n'aurions  qu'à  y  gagner  du  mauvais  vouloir,  et  il  y  en  a  assez  déjà  comme 
ça,  contre  moi. 

"  Offenbach  ne  pourrait  pas  dire  qu'il  ne  touche  rien  :  personne  ne 
le  croirait  et  nous  aurions  l'air  de  fripons.  La  Commission  d'ailleurs 
m'appellerait  à  sa  barre,  pour  me  faire  jurer  sur  la  foi  du  serment^  que  je 
ne  partage  pas  avec  lui  et  je  serais  bien  forcé  de  déclarer  la  vérité. 

"  Que  s'il  voulait  passer  outre  et,  tout  en  convenant  des  droits  qu'il 
touchera,  se  borner  à  payer  l'amende,  la  dite  Commission  me  mettrait  en 
interdit,  moi  particulièrement,  ni  interdirait  de  donner  ma  pièce,  et  je 
serais  encore  forcé  de  me  soumettre. 

"  Tout  cela  d'ailleurs  provoquerait  un  scandale  affreux  et  mauvais 
pour  lui  comme  pour  moi.  Il  vaut  donc  mieux  plier,  s'entendre  à 
l'amiable,  offrir  par  exemple  une  représentation  pour  la  Caisse  de  la 
Société,  très  sensible  à  ces  sortes  de  cadeaux,  et  sortir  de  là  sans  dispute. 
Il  a  déjà  dû  d'ailleurs  prendre  un  parti,  et  je  me  fie  à  lui  pour  qu'il  soit 
bon.  Tâchez  de  ne  pas  me  laisser  sans  nouvelles,  l'un  ou  l'autre,  et  mille 
bonnes  amitiés. 

La  collaboration  continue  et  semble  devoir  se  terminer  heureuse- 
ment. Jacques  tient  à  son  tour  aux  taureaux  et  aux  cochons  comme  au 
palais  de  Barataria,  mais  Sardou  s'inquiète  de  la  partition  :  "  Vous  ne  me 
dites  rien  de  la  partie  musicale,  écrit-il.  Etes-vous  fixés  ?  Jacques 
trouve-t-il  aussi  que  tout  cela  s'emmanche  bien  ?  C'est  mon  avis  :  mais 
le  sien  ?... 

Et  dans  cette  lettre,  il  ajoute,  à  propos  de  la  chute  de  Carmen  : 
"  J'ai  vu  avec  regret  le  sort  de  Carmen.  Je  l'avais  bien  un  peu  prévu.  Je 
ne  crois  pas  plus  à  Bizet  qu'à  Carmen  en  opéra-comique.  L'ombre  de 
Scribe  a  dû  en  frémir  d'horreur,  et  le  père  Scribe  n'était  pas  une  bête  ! 
—  oh  !  mais  non  !  —  Du  Locle  n'en  est  pas  assez  convaincu.  " 
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Cependant  de  nouveaux  changements  étaient  apportés  à  la  pièce. 
<l  Jusqu'ici  nous  nous  sommes  préoccupés,  dit  Sardou,  de  faire  l'effet  des 
nuages  dans  le  même  cadre  que  le  tableau  précédent.  Du  moment  que 
nous  arrivons  au  changement  à  vue,  pourquoi  ne  pas  le  faire  franche- 
ment ?  Pourquoi  ne  pas  faire  du  départ  de  Sancho  et  de  Don  Quichotte 
un  tableau  indépendant  de  l'autre  ?  Cardenio  tombe  :  le  décor  change 
franchement.  Et  Cardenio  tombé  disparaît.  Il  y  aurait  bénéfice  à  lier  les 
deux  choses,  quand  D.  Quichotte  entendrait  le  cri  de  Cardenio.  Du 
moment  que  ce  procédé  n'a  pu  être  admis,  il   faut    penser  carrément   à 

l'autre. 

"  Donc  le  décor  change.  La  campagne  au  petit  jour,  de  grands 
chardons,  de  grandes  plantes  qui  vont  porter  de  grandes  ombres  amusantes, 
au  lever  du  soleil.  Alors  ici  tout  un  tableau  de  nuages,  s'éclairant,  passant 
d'une  teinte  à  l'autre  :  bref  le  lever  du  soleil,  du  crépuscule  au  jour  éclatant, 

et  pendant  ce  temps,  une    mélodie  de  Jacques  ad   hoc  !   le    chant   des 

oiseaux  qui  se  réveillent,  la  rosée  du  matin,  tout  ce  qui  renaît  ;  puis  l'aube 
grandissant  de  plus  en  plus  ;  au  loin,  tout  au  loin,  la  silhouette  des  deux 
héros,  sur  leurs  bêtes  et  les  grandes  ombres  portées  des  oreilles  de  l'ânon 
et  du  cheval  se  projetant  sur  toute  la  scène  ;  cette  silhouette  grandit, 
grandit,  tandis  que  le  soleil  se  lève  éclatant,  sans  que  pour  cela  on  soit 
forcé  de  voir  le  disque  et  que  les  nuages  subissent  leurs  transformations 
et  passent  des  visions  noires  du  début  aux  visions  blondes  et  éclatantes. 
Et  le  rideau  baisse  sur  la  marche  de  Don  Quichotte  et  de  Sancho  qui  s'est 
tout  doucement  révélée  dans  la  symphonie  à  leur  première  apparition,  et 
a  été  toujours  croissant  de  ton,  jusqu'à  leur  apparition  complète. 

"  Parlez-en  tout  de  suite  à  Jacques  et  qu'il  décide.  Mais  je  crois 
que  c'est  cela  qu'il  faut  faire  franchement,  amplement.  Et  l'on  y  gagne 
en  franchise  d'exécution,  c'est-à-dire  de  faire  alors  pour  le  tableau  précé- 
dent, au  lieu  d'une  terrasse  embêtante,  un  bel  intérieur  de  palais,  le  seul 
de  toute  la  pièce. 

Mais  voilà  que  l'affaire  se  gâte.  Offenbach  qui  a  déjà  mangé  une 
fortune  à  la  Gaîté  songe  à  réaliser  des  économies.  Sardou  se  fâche.  Il  écrit 
à  Nuitter  : 

"  Ma  lettre  d'hier  vous  a  prouvé  que  je  comprenais  la  raison  d'éco- 
nomie. Mais  les  économies  que  je  ne  comprends  pas  sont  celles  qui, 
basées  sur  des  impossibilités  de  machiniste,  suppriment  successivement  tout 
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ce  qu'il  y  a  de  pittoresque  et  de  grand  effet  dans  chaque  acte  pour  le 
sacrifier  à  un  seul  effet  qui  s'appelle  ici  barataria  ou  le  Cirque.  J'étais 
bien  sûr  que  Barataria  serait  la  pierre  d'achoppement  pour  laquelle  tout 
se  briserait  et  que  pour  Barataria  on  finirait  par  n'avoir  plus  rien  de 
propre  dans  toute  la  pièce. 

"  Le  devis  de  300.000  francs  est  une  aimable  plaisanterie,  à  moins 
qu'on  n'en  dépense  cent  mille  pour  Barataria  et  autant  pour  le  Cirque. 

"  Et  ce  n'est  pas  à  moi  que  l'on  fera  croire  à  ce  chiffre  pour  une 
pièce  où,  en  définitive,  Barataria  excepté,  je  ne  vois  que  trois  ou  quatre 
grands  décors  :  la  rue,  les  escaliers,  le  Cirque  et  Gamache. 

"  Il  n'y  a  pas  de  féerie  où  il  n'y  en  ait  le  triple,  et  elles  ne  coûtent 
pas  300.000  frs.  pour  cela. 

"  Quoi  qu'il  en  soit,  j'admets  très  bien  que  par  économie  on  porte 
tous  ses  efforts  sur  ces  quatre  grands  aspects,  mais  alors  il  faut  que  ces 
efforts  soient  complets. 

"  Or,  tout  ce  que  vous  me  proposez  est  misérable.  Des  peintures  au 
lieu  de  réalité  !...  Je  connais  ça,  je  l'ai  déjà  vu  au  Gymnase  !  Et  ce  n'est 
pas  la  peine  d'aller  à  la  Gaîté,  et  à  la  Gaîté  d'Offenbach  pour  l'y  revoir. 

"Je  n'admets  pas  de  rue  de  Tolède  sans  rue  montante  ni  descendante^ 
car  tout  l'effet  du  décor  est  là.  Montrer  l'Espagne  sous  un  aspect  digne 
de  l'Odéon,  avec  des  rues  peintes  et  sans  aucun  des  mouvements  pitto- 
resques de  descentes,  de  montées,  d'arrivées  que  donnent  les  vrais  escaliers, 
la  belle  affaire  !  On  a  fichtre  bien  le  temps  d'enlever  ces  praticables  pen- 
dant le  tableau  et  l'entr'acte  qui  suivent  et  cette  prétendue  impossibilité 
est  comme  toutes  celles  que  j'ai  rencontrées  au  Roi  Carotte  qu'on  a  fini 
par  éreinter  avec  ces  impossibilités-là,  en  supprimant  aujourd'hui  un 
tableau,  demain  un  truc,  le  lendemain  un  autre,  et  finalement  jusqu'à 
l'apothéose.  Ne  recommençons  pas,  si  impossible. 

"  Je  veux  absolument  mes  rues,  et  larges  et  commodes  et  pas  peintes, 
ou  alors  peignons  aussi  les  personnages,  ce  sera  complet  ! 

"  On  fera  ce  qu'on  voudra  pour  les  nuages.  J'attire  seulement  l'at- 
tention sur  ce  que  j'ai  dit  hier  :  fichue  fin  d'acte  pour  une  féerie  ! 

"  ...Je  regrette  que  les  moutons  ne  puissent  pas  passer  dans  l'orage  ; 
parce  que  je  me  proposais  de  compléter  la  chose  en  faisant  décrire  par 
Don  Quichotte,  toute  cette  armée  ou  il  vit  les  chevaliers  les  plus  fameux, 
comme  dans  le  roman.  Ça  préparerait  très  bien  les  moulins,  et  puis  des 
moutons  qui  fuient,  devant  l'orage,  c'est  plus  amusant  que  des  moutons 
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qui  passent.  J'ajoute  que  le  truc,  m'a-t-on  dit,  n'est  possible  que  dans 
V obscurité.  C'est  même  pour  ça  que  j'avais  mis  un  orage.  Il  faut  pourtant 
s'entendre.  On  ne  peut,  par  le  grand  soleil,  faire  tout  à  coup  une  éclipse, 
pour  amener  ce  truc  ! 

"  Je  ne  tiens  pas  du  tout  à  l'incendie  ;  au  coîitraire.  Mais  quant  à 
faire  attaquer  le  moulin  par  le  vrai  D.  Quichotte,  on  me  permettra  de 
déclarer,  que  c'est  une  détestable  idée.  —  i°  à  cause  de  la  perspective. 
—  2°  vu  l'impossibilité  de  faire  avancer  le  cheval  sur  le  moulin  qui 
tourne.  Pas  un  cheval  ne  s'y  prêtera  !  C'est  bien  facile  à  comprendre,  et 
j'ajoute  que  le  fit-il,  ce  ne  sera  jamais  en  courant  !  On  aura  un  bidet 
trottant  de  travers,  valsant,  dont  on  ne  sera  jamais  le  maître,  et  c'est  a  se 
faire  cribler  de  sifflets. 

...."  Il  n'y  a  qu'un  procédé,  celui  employé  au  Gymnase  ;  un  faux 
D.  Quichotte  courant  sur  sa  bête,  la  lance  en  arrêt,  et  enlevé  lestement  sous 
V œil  du  spectateur. 

"Je  crois  qu'on  a  tort  de  supprimer  tous  les  petits  meuniers  et  leurs 
échelles. —  Ceci  est  pour  les  enfants  et  l'enlèvement  de  D.  Quichotte  est  bien 
maigre,  par  la  raison  que  des  le  début  de  Pacte  il  est  prévu  par  tout  le  monde 
qui  connaît  la  chose,  et  qu'il  ri  y  a  d'effet  complet  que  par  le  neuf  et  l'inattendu. 

"  C'est  pour  cela  que  j'avais  fait  enlever  Sancho  aussi,  a  quoi  on  ne 
s'attend  pas.  Mais  on  simplifie  si  bien  qu'on  ne  donne  plus  que  la  carcasse 
de  la  chose.  On  rira  à  Sancho  enlevé  avec  son  âne,  parce  que  c'est 
imprévu  !  et  que  l'effet  est  redoublé.  On  ne  rira  pas  à  D.  Quichotte 
enlevé,  c'est  trop  connu  ! 

"  Et  l'orage,  faisons-nous  aussi  un  orage  du  Gymnase,  avec  des 
nuages  du  Théâtre  de  Madame?  —  Et  pas  d'arc-en-ciel  ! —  l'arc-en-ciel 
coûtant  300.000  frs  et  empêchant  le  cirque  ? 

"  5me  décor.  —  Apporter  les  fleurs  en  scène,  tant  qu'on  voudra  :  mais 
après  l'effet  de  scène,  faire  descendre  les  femmes  de  leurs  petits  tabourets, 
et  leur  faire  emporter  les  fleurs  pour  le  changement,  comme  les  ouvreuses, 
quand  le  rideau  est  baissé,  c'est  grotesque.  Et  je  ne  comprends  même 
pas  comment  on  ose  en  parler.  Voilà  un  joli  effet  de  fin  de  tableau  ! 
Comme  c'est  scénique  ce  démontage  de  décor,  et  musical  aussi  !  Et  le 
joli  tableau,  de  tout  ce  monde-là,  s'en  allant  avec  ses  petits  paniers,  comme 
les  comparses,  quand  la  pièce  est  finie  !  Je  me  demande  vraiment  si 
quelqu'un  a  proposé  ça  sérieusement.  J'ajoute  que  depuis  l'été  dernier 
l'agencement    du  décor  de   l'hôtellerie  a  été    convenu   avec    Vizentini   et 
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Godin,  puisque  le  mur  de  la  basse-cour  monte  et  cache  ce  reposoir. 
J'établis  de  plus  que,  vu  le  peu  de  dimensions  du  décor  de  la  basse-cour 
et  la  facilité  qu'on  a  d'y  faire  avancer  des  portants  sur  la  scène,  rien  n'est 
plus  facile  que  de  couvrir  à  vue  ce  reposoir  par  une  construction  latérale 
dans  laquelle  sera  l'étable  à  porcs  ! 

"  Je  déclare  enfin  que  pour  l'exécuter  de  cette  façon-là,  il  vaudrait 
mieux  supprimer  le  reposoir,  les  femmes,  le  tableau  et  la  pièce  aussi  ! 

"  Mais  il  y  a  le  Cirque  et  Barataria.  Et  il  faut  bien  éreinter,  échiner 
toute  la  pièce  pour  le  Cirque  et  pour  Barataria  ! 

"  6me  décor.  — Je  suis  on  ne  peut  plus  reconnaissant  à  Godin  d'avoir 
bien  voulu  me  laisser  le  puits  et  la  mare  dans  le  décor  de  la  basse-cour  et 
de  n'avoir  pas  constaté  qu'ils  coûteraient  cent  mille  francs  chaque,  et  que 
la  loge  du  Gouverneur  empêcherait  le  puits  et  que  l'étable  de  Barataria 
rendait  la  mare  impraticable. 

...  "Je  n'ai  rien  à  dire  au  Cirque  qu'à  lui  déclarer  qu'il  faudra  qu'il 
soit  diablement  beau  pour  faire  oublier  tout  ce  qu'on  lui  sacrifie  dans 
toute  la  pièce  et  qu'à  adresser  la  même  observation  à  'Barataria. 

"  Quant  à  donner  à  un  dessinateur  anglais  le  décor  de  Gamache,  on 
me  permettra  de  ne  pas  encore  être  bien  fou  de  cette  idée-là.  Pour  les 
rues  les  anglais  sont  admirables.  Pour  les  décors,  ils  font  criards  et  sans 
goût.  Et  ce  n'est  pas  après  des  décors  de  nos  grands  artistes  français  qu'on 
peut  servir  au  public  parisien  un  tableau  aussi  important,  peint  par  des 
farceurs,  qui  ne  connaissent  que  le  tapage,  le  tape-à-1'œil,  le  paillon  et 
n'entendent  rien  à  l'art  vrai  de  la  décoration  théâtrale. 

Des  rues  aux  anglais,  toujours  ! 
De  la  peinture,  jamais  ! 

"  J'ai  dit.  Maintenant,  mes  chers  amis,  ne  m'écrivez  plus,  je  vous 
prie,  c'est  inutile.  J'allais  me  mettre  au  3me  acte  ;  je  le  laisse  là  et  je  ne 
m'occuperai  plus  des  décors  de  la  pièce  que  quand  Godin  aura  achevé  de 
écrire  ! 

Rageuse,  violente,  ironique,  cette  lettre  dût  ramener  à  la  raison  le 
chef  machiniste  Godin,  Vizentini,  représentant  Offenbach  comme  direc- 
teur artistique,  et  le  maestro  lui-même  dont  l'autoritarisme  ne  pouvait 
lutter  contre  celui  du  dramaturge.  J'ignore  ce  qui  se  passa,  mais  une  fois 
sa  colère  tombée,  Sardou  écrivait  à  OfFenbach  à  propos  du  2me  acte  : 
"  Comme  je  ne  sais  pas   ce  que  tu  comptes  faire  du  ballet  dans  le  Cirque, 
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j'ai  laissé  les  indications  un  peu  vagues  :  cela  dépend  absolument  de  ce 
que  tu  voudras  faire,  de  ce  qu'on  pourra  tirer  des  taureaux.  Quant  aux 
renseignements  relatifs  aux  courses,  dis  à  Vizentini  de  préparer  lui-même 
d'après  ce  que  vous  projetez,  un  petit  travail  de  costumes  d'après  les 
renseignements  qu'il  trouvera  aux  sources  suivantes  : 

"  G.  Doré,  Voyage  en  Espagne  (Tour  du  monde  1869)  —  Théoph. 
Gautier,  Voyage  en  Espagne  (page  90  et  suivantes)  — Alex.  Dumas,  De 
Paris  à  Cadix,  (tome  I,  page  1 13  et  suivantes). 

"  Il  y  a  dans  ces  trois  ouvrages,  et  surtout  dans  Gautier,  toutes  les 
indications  désirables  sur  les  costumes,  la  marche  des  courses,  etc. 

"  Qu'il  consulte  aussi  et  dise  à  Stop  de  consulter  l'ouvrage  de 
Mme  d'Aulnoy  :  La  Cour  et  la  Ville  de  Madrid  au  X  VIIme  siècle.  Il  y  a  là 
de  précieuses  indications  de  couleurs  pour  les  Toreros  qui  en  ce  temps-là 
comme  au  XVIme  siècle  n'étaient  pas  ainsi  qu'aujourd'hui  des  gens  en 
faisant  métier  ;  mais  des  amateurs^  tous  nobles. 

"  Stop  consultera  tout  cela  avec  fruit,  et  c'est  avec  ces  documents 
que  nous  établirons  la  Marche  du  Cirque  ;  quand  nous  saurons  si  ton 
rêve  des  taureaux  est  réalisable.  Car  sans  taureaux  que  faire  ?  Mille 
amitiés  à  tous. 


Tous  ces  travaux,  tous  ces  efforts,  toutes  ces  querelles  d'auteurs  sont 
devenues  inutiles.  Offenbach  est  tombé  malade  et  le  15  mai,  la  Société 
de  la  Gaîté  est  dissoute.  Le  maestro,  quoi  que  sa  fortune  personnelle  ait 
été  engloutie  et  que  ses  droits  d'auteur  soient  hypothéqués  pour  plusieurs 
années,  entend  demeurer  seul  propriétaire  de  son  théâtre  et  continuer  la 
lutte.  Mais  l'irrémédiable  est  accompli.  Le  25  juin  la  Gaîté  passe  aux 
mains  de  Vizentini  qui  hésite  à  monter  Don  Quichotte.  Alors,  Sardou  écrit 
à  Nuitter  :  "  Tâchez  donc  de  passer  chez  Offenbach  et  de  lui  prendre  les 
manuscrits  de  D.  Quichotte  qu'il  a,  y  compris  le  premier  acte  que  vous 
avez  fait  ;  vous  direz  que  nous  en  avons  besoin  sans  autre  explication  ; 
mais  je  crois  qu'il  est  bon  de  rentrer  en  possession  de  la  pièce,  là  et  à  la 
Gaîté,  pour  qu'elle  ne  se  promène  pas  partout  comme  un  rossignol,  tandis 
qu'on  nous  berne  d'un  côté  comme  de  l'autre.  " 

Ce  Don  Quichotte  transformé  encore,  devait  être  joué  vingt  ans  plus 
tard  au  Châtelet,  ne   laissant  derrière   lui  aucun  souvenir   de  sa   première 
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histoire,  celle-là  même  que  j'ai  rapportée  tout  au  long,  parce  qu'Offenbach 
avait  compté  sur  cette  œuvre  pour  un  relèvement  définitif. 

Que  dire  encore  ici  du  grand  artiste  aussi  vilipendé  que  glorieux, 
si  ce  n'est  qu'après  quelques  beaux  succès  comme  le  Voyage  dans  la  Lune 
et  La  Fille  du  Tambour-Major,  il  fut  emporté  subitement  le  5  octobre 
1880.  Je  ne  saurais  mieux  terminer  mon  étude  documentaire  qu'en  rap- 
pelant ce  qu'a  dit  de  Jacques  Offenbach,  musicien  trop  délaissé,  un  jeune 
compositeur  d'aujourd'hui,  M.  Reynaldo  Hahn  : 

"  Par  moments  il  a  des  élans  pathétiques,  effluves  de  son  Allemagne 
natale,  ou  poussés  d'un  sentimentalisme  personnel,  et  qui  ressemblent  à 
certaines  inspirations  harmonieuses,  conventionnelles  et  passionnées 
d'Alfred  Stevens.  Souvent  ils  semblent  indépendants  de  sa  volonté,  écla- 
tent ou  éclosent  soudain  quand  on  s'y  attend  le  moins.  C'est  une  des 
formes  usuelles  de  son  génie. 

"  Dans  ces  cas  particuliers,  il  change  brusquement  de  tonalité  comme 
si,  par  une  pudeur  subite,  il  ne  voulait  pas  faire  servir  à. ces  épanchements 
de  l'âme  les  mêmes  matériaux  qu'à  des  manifestations  moins  nobles  de 
sa  personnalité. 

"  Mais  presque  aussitôt  il  se  reprend,  il  redevient  l'Offenbach  du 
Boulevard,  le  Parisien  rieur  et  viveur,  et,  presque  toujours,  ces  minutes 
d'abandon  langoureux  et  tendre  sont  suivies  d'un  excès  de  joie  prosaïque 
—  prosaïque  relativement,  car  sous  sa  gaîté  brille  toujours  une  étincelle 
divine.  " 

Et  j'ajoute  que  l'histoire  d'Offenbach  et  de  son  œuvre  est  encore  à 
faire.  Le  "  bouffoniste  "  a  été  vivement  combattu,  l'homme  est  presque 
ignoré,  l'artiste  n'a  jamais  été  jugé  complètement  à  sa  valeur,  parce  que 
son  œuvre,  qui  avait  débordé  sur  toute  une  époque,  est  morte,  en  grande 
partie,  avec  la  gaîté  française. 

Martial  Teneo. 
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Il  y  a  longtemps  déjà  que  le  folklore  du  Groenland  nous  a  été 
révélé.  Mais,  jusqu'à  ces  dernières  années,  nous  ne  le  connaissions  que 
par  des  exemples  épars  dans  les  récits  des  explorateurs  !  généralement 
peu  soucieux  de  musique,  sauf  cependant  l'excellent  ouvrage,  que 
F.  Boas2  rédigea  lors  de  son  séjour  à  l'île  Baffin.  De  1902  date  la  publi- 
cation, par  l'Américain  R.  Stein  3,  d'un  certain  nombre  de  mélodies  de  la 
terre  de  Smith-Sound,  transcrites  avec  soin.  Enfin  en  1904,  l'érudit 
danois   W.    Thalbitzer    commence   à    mettre    au   jour  les  résultats  de  ses 


1  Voici  un  aperçu  de  cette  littérature.  Hans  Egede,  Det  gammle  Gr'ônlands  nye  Perlustration  eller  Naturel- 
Historié  (Copenhague  1741).  David  Cranz,  Historié  <von  Gronland  T.  I  (Leipzig  1765).  H.  E.  Glahn, 
Anmœrkninger  crver  de  tre  f'ôrste  B'ôger  of  Hr.  David  Crantzes  Historié  om  Gronland  (Copenhague  1771). 
John  Ross,  A  voyage  of  discovery  for  the  purpose  of  exploring  Baffin  s  Bay  (London  18 19).  H,  Rink,  Eskimoiske 
E<ventyr  og  Sagn  (Copenhague  1866),  &  Supplément  (ibid.  1871).  Taies  and  Traditions  of  the  Eskimo  (Edin- 
burgh  1875).  The  Eskimo  Iribes  (Meddelelser  one  Gronland  vol.  XIII,  1891).  G.  Holm,  Den  ostgronlandske 
Expédition,  vol.  II  (Meddelelser  om  Gronland  vol.  X,  Copenhague  1887).  F.  Nansen,  Eskimoliv  (Kristiania 
1891).  P.  A.  Berggreen,  Folkesange  og  Melodier,  vol.  X,  (Copenhague  1870),  enfin  Otte  gr'ônlandsfye  Smaasange 
(Godthaab  en  Greenland  1859).  Ces  dernières  mélodies  représentent  des  types  intermédiaires  entre  la  musique 
eskimo  et  la  musique  européenne.  —  On  peut  compléter  cette  bibliographie  par  des  ouvrages  plus  récents 
qui  se  rapportent  au  même  sujet  :  M.  Mauss  et  H.  Beuchat,  Essai  sur  les  variations  saisonieres  des  sociétés 
eskimos  (Année  sociologique,  Paris  1904-1905).  Knud  Rasmussen,  Nye  Mennesker  (Copenhague  1905).  Under 
Norden<vindens  Sv'ôbe  (ibid.  1906). 

2  F.  Boas,  The  Central  Eskimo  (Sixth  Annual  Report  of  the  Bureau  ot  Ethnology.  Washington  1888). 
Voir  aussi  :  H.  Rink  &  F.  Boas,  Eskimo  taies  and  songs  (Journ.  of  American  Folklore  II  ?) 

3  R.  Stein,  Eskimo  Music  (The  White  World,  New  York  1902,  p.  338). 

J'ajoute,  que  le  compositeur  norvégien  Chr.  Leden  a  rapporté  en  19 10  des  phonogrammes  d'un  voyage 
au  Groenland,  et  qu'il  ne  les  a  pas  encore  publiés. 
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recherches,  auxquelles  je  me  trouvai  mêlé  par  la  suite,  et  qui  nous  per- 
mettent aujourd'hui  de  parler,  en  connaissance  de  cause,  de  la  musique 
de  ses  régions  polaires.  1 

Connaissant  toute  l'importance  et  toute  la  difficulté  de  pareilles 
études,  M.  Thalbitzer  alla  résolument  s'installer  pendant  douze  mois,  en 
1905,  dans  la  région  Est  du  Groenland.  Ce  fut  par  650  de  latitude,  à 
Ammassalik,  station  danoise  tout  à  proximité  d'un  groupe  important 
d'Eskimos  le  seul  d'ailleurs  de  toute  cette  côte  peu  hospitalière  et  peu 
visitée.  Il  nous  a  conté  lui-même, 2  son  entrée  dans  le  monde  eskimo  de 
la  musique  : 

"  Je  parvins  à  la  fin  de  juillet  à  Egedesminde,  un  très  grand  fjord  de  la  côte 
Nord-Ouest.  Je  sortis  mes  appareils.  J'avais  apporté,  outre  mes  cylindres,  des  airs 
enregistrés  d'après  nos  meilleurs  chanteurs  ;  je  les  fis  entendre,  et,  par  une  belle 
nuit  claire  nos  grands  opéras  et  même  le  Songe  d'une  nuit  d'été  (tout  indiqué  dans 
circonstance),  répandirent  leurs  ondes  harmonieuses  sur  la  cité  d'Egedesminde. 
Nos  compatriotes  furent  ravis  d'un  divertissement  qui  n'est  pas  habituel,  sous  le 
ciel  antarctique.  Et  les  indigènes  se  montrèrent  eux-mêmes  enchantés.  Il  -convient 
d'ajouter  que  l'indigène  sur  toute  cette  côte  de  l'Ouest  est  singulièrement 
métisé,  et  n'offre  plus  guère  qu'un  quart  de  sang  groenlandais.  Il  est,  depuis 
longtemps,  en  contact  avec  notre  musique  ;  il  l'imite  à  sa  façon.  Ses  psaumes, 
ses  airs,  ses  danses  viennent  d'une  importation,  qui  date  environ  de  1 50  ans  ;  on 
les  retrouve  dans  tout  le  détroit  des  Davis.  Peut-être,  çà  ou  là,  dans  le  fond  d'un 
fjord  reculé,  reconnaîtrait-on  quelques  vestiges  de  l'art  primitif  et  encore  bien 
incomplets...  ! 

A  Ammassalik,  le  spectacle  fut  tout  autre.  Ici,  la  musique  européenne 
demeura  absolument  incomprise.  La  seule  impression  qui  parut  résulter  de  l'audi- 
tion de  nos  ténors  fameux,  fut  celle  d'un  irrésistible  comique.  Bien  plus,  on  fut 
même  insensible  aux  airs  de  danse  que  je  venais  de  noter  sur  le  côte  Nord-Ouest, 
à  Egedesminde,  et  qui  ne  furent  pas  distingués  des  airs  de  nos  compositeurs. 
Avais-je  donc  affaire  à  une  peuplade  réfractaire  à  la  musique  ?  Aucunement,  et  je 
me  convainquis  bientôt  du  contraire,  en  présence  du  très  grand  nombre  de  chan- 
teurs possédant  un  véritable  répertoire  de  vieux  airs  nationaux.  Mon  phonographe 
ne  causa  pas  d'effroi.  Déjà  en  1902,  le  botaniste  Kruuse,  qui  avait  hiverné  dans 
ces  parages,  avait  rendu  la  machine  familière.  Parmi  tous  ceux  qui  se  placèrent 
devant  mon  appareil,  il  est  cependant  probable  que  la  plupart  ne  s'était  pas  encore 
prêtée  à  cette  expérience.  En  général,  il  n'y  eut  pas    d'appréhension   de  leur  part. 

1  Ces  travaux  sont  consignés  dans  les  publications  suivantes  :  W.  Thalbitzer,  North  Greenlanic  contribution 
to  Eskimo  Folklore  (Meddelelser  om  Gronland  V.  XXXI,  Cop.  1904).  Idem,  (voir  Illustreret  Tidende,  Cop.  1906). 
Thalbitzer  et  Hjalmar  Thuren,  Musik  ans  Ostgroenland  (Zeitschrift  der  I.  M.  G.  XII,  2.)  et  enfin  l'ouvrage 
qui  vient  de  paraître,  par  les  mêmes  :  The  Eskimo  Music  (Cop.,  Bianco  Luno  in  8°  191 1). 

2  The  Eskimo  Music,  191 1,  p. 


38  S.   I.   M. 

Le  premier  qui  fut  admis  à  chanter,  fut  le  chasseur  Anittanne  Koorte,  le  3  novembre 
1905.  Il  s'assit  de  lui-même  devant  le  pavillon,  et  entonna  une  chanson  de  kayak 
(bateau)  ;  j'arrêtais  l'appareil  ;  le  rouleau  n'était  qu'à  moitié  de  sa  course  ;  on 
recommença  une  autre  chanson  du  même  genre.  Je  dus  bientôt  faire  une  sélection 
parmi  les  meilleurs  chanteurs  et  les  plus  habiles  diseurs.  Il  y  eut  beaucoup 
d'appelés  mais  peu  d'élus...  " 

M.  Thalbitzer  nous  donne  les  noms  de  ces  obscurs  collaborateurs  de 
la  musicologie  ;  il  y  avait  Aiyoukoutok  (55  ans),  Quersdgh  (45  ans)  la 
jeune  Toupâya  (25  ans),  et  Mitsuarniana  Canaarcanitek  (45  ans),  et  bien 
d'autres  encore,  choisis  autant  que  possible  dans  la  génération  qui  précéda 
l'envahissement  danois  de  1894.  Il  n'était  que  temps,  en  effet,  de 
sauver  de  l'oubli  prochain  cette  culture  musicale  primitive,  qui  ne  saurait 
résister  devant  la  nôtre,  et  devant  le  zèle  de  nos  missionnaires. 

La  campagne  de  1905-06  fut  donc  féconde,  et  M.  Thalbitzer,  tel 
un  trappeur  qui  a  découvert  une  station  propice,  revint  en  Danemark 
chargé  d'un  précieux  fardeau.  C'étaient  66  cylindres,  contenant  96  mélo- 
dies, auxquelles  il  convient  d'ajouter  36  airs  notés  directement,  à  l'audi- 
tion. Environ  25  de  ces  fragiles  rouleaux  de  cire  furent  convertis  en 
matrices  de  métal,  grâce  à  une  subvention  du  fond  Carlsberg,  et  déposés 
à  la  Bibliothèque  Royale  de  Copenhague.  Il  restait  à  utiliser  ce  matériel, 
c'est  à  dire  à  les  transformer  en  diagrammes  précis,  dont  les  différentes 
valeurs  pussent  trouver  leur  expression  dans  notre  écriture  et  dans  notre 
notation.  Pendant  un  an  qui  suivit,  M.  Thalbitzer  et  moi  nous  sommes 
appliqués  à  réaliser  de  notre  mieux  cette  transcription.  Le  savant  lin- 
guiste s'étant  chargé  des  paroles  et  moi  de  la  musique,  nous  faisions 
intervenir  alternativement,  et  nous  combinions,  ces  deux  éléments,  que 
la  nature  ne  sépare  pas  dans  un  phonogramme,  et  qui  doivent  se  prêter 
un  mutuel  appui  dans  l'analyse  du  phénomène  musical. 

Que  le  phonographe  est  complaisant  et  de  commode  invention  !  Il 
ralentit,  presse,  isole  ou  unit  les  sons,  et  permet  de  les  répéter  vingt  fois  de 
suite.  Qu'aurions-nous  fait  sans  ce  patient  auxiliaire  ?  Aurions-nous  distin- 
gué autre  chose  que  du  bruit,  là  où  les  Eskimos  avaient  fait  preuve  d'une 
volonté  artistique  manifeste,  et  d'un  sens  musical  dont  il  fallait  découvrir  la 
logique  avec  nos  moyens  imparfaits.  Car  — tout  étonnant  que  cela  puisse 
paraître  —  notre  écriture  manque  de  subtilité  en  face  de  la  musique 
exotique.  Elle  ne  saurait  rendre  fidèlement  cet  art  rudimentaire,  où  la 
ligne  est  simple,  mais  dont  les  nuances  expressives  font   tout  le   charme. 


LA  MUSIQUE   CHEZ   LES  ESKIMOS  39 

Le  rythme  incertain  nous  mit  souvent  en  peine,  et  nous  avons 
renoncé  à  lui  imposer  l'armature  d'une  mesure  précise.  Mais  c'est  surtout 
la  fluctuation  de  la  mélodie,  et  l'évaluation  de  la  hauteur  des  sons  qui  fut 
chose  délicate.  Le  lecteur,  qui  jettera  un  regard  sur  les  transcriptions  qui 
vont  suivre,  s'étonnera  sans  doute  un  peu  de  la  présence  de  ces  signes 
qu'il  nous  a  fallu  multiplier  pour  obtenir  un  graphisme  adéquat  à  l'im- 
pression artistique,  et  utile  à  la  science.  Pour  évaluer  et  mesurer  les  ondes 
sonores  nous  nous  sommes  servis  du  Reisetonometer  de  notre  collègue 
E.  von  Hornbostel,  et  nous  avons  suivant  l'usage  des  folkloristes  adopté 
comme  unité  de  mesure  le  cent,  qui  est  la  centième  partie  du  demi  ton 
de  l'octave  tempéré.  1  Pour  plus  de  clarté,  nous  avons  indiqué,  en  tête 
de  chaque  mélodie  l'échelle  tonale,  sur  laquelle  cette  mélodie  est  établie. 
Le  ton  principal  —  tonus  currens  —  autour  duquel  tous  les  autres  s'éche- 
lonnent et  gravitent  est  désigné  par  une  ronde  ;  les  autres  notes  essentielles 
de  la  mélodie  sont  représentées  par  des  valeurs  qui  correspondent  à  leur 
fréquence  et  à  leur  importance  respectives.  En  dessous  de  ce  schéma  sont 
indiqués,  en  cents,  les  intervalles,  qui  ont  été  calculés  en  prenant  le  ton 
principal  (la  ronde)  comme  point  de  départ.  Nous  savons  ainsi,  et  d'une 
façon  mathématique  et  chacun  de  ces  intervalles  est  plus  grand  (  +  )  ou 
plus  petit  (^-)  qu'ils  ne  le  seraient  dans  notre  octave  tempérée.  Soit,  par 
exemple,  une  échelle  ou  le  la  est  le  son  principal,  admettons  que  le  si 
supérieur  nous  donne  155  cents,  nous  saurons  que  cet  intervalle  de  seconde, 
qui  devrait  nous  donner  200  cents,  est  inférieur  de  45  cents  à  la  normale 
tempérée.  Si,  dans  la  même  échelle  le  do  supérieur  accusait  350,  au  lieu 
de  300,  nous  dirions  que  cette  tierce  est  supérieur  de  50  cents  à  la  tierce 
mineure  normale.  Et  ainsi  de  suite. 

On  ne  nous  en  voudra  pas  de  ces  minuties,  sans  lesquelles  il  faut 
renoncer  à  de  tirer  des  musiques  exotiques  un  résultat  positif.  Lorsque 
nous  nous  en  rapportons  à  nos  oreilles  seules,  ce  n'est  plus  la  musique  de 
ces  peuples  que  nous  transcrivons,  mais  ce  que  notre  sens  auditif  perçoit 
en  elles.  Il  y  a  là  un  danger  que  les  historiens  ont  été  longtemps  à  recon- 
naître et  même  à  avouer.  Comme  si  la  vanité  souffrait  chez  eux  de 
l'intervention  de  l'acoustique  ! 

1  C'est  à  dire  un  demi  ton  qui,  comme  dans  notre  système  tempéré,  est  rigoureusement  égal  à  la  douzième 
partie  de  l'octave. 
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Chez  l'Eskimo,  comme  chez  tous  les  peuples  primitifs,  le  chant 
accompagne  l'individu  dans  toutes  les  circonstances  de  sa  vie,  depuis  son 
berceau  jusqu'à  son  cercueil.  Suivons  donc,  à  travers  les  âges,  les  mani- 
festations de  la  musique  au  Groenland,  en  commençant  par  la  berceuse 
plaintive  d'un  caractère  si  particulier  que  les  mères  murmurent  aux 
oreilles  de  leurs  nouveaux  nés. 

Suspendu  dans  son  sac  de  cuir  sur  les  épaules  maternelles,  l'enfant, 
balotté  de  droite  et  de  gauche,  s'endort  et  rêve  au  son  de  deux  notes, 
uniformément  répétées,  la  première  assez  longue,  la  seconde  plus  brève 
et  plus  élevée  et  qui  semble  être  l'expiration  de  la  première  : 
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C'est  à  peine  un  chant,  et  l'un  des  plus  rudimentaires  que  l'humanité  ait 
imaginé.  Depuis  combien  de  générations  l'homme  de  la  terre  polaire 
est-il  entré  dans  la  vie  avec  cette  mélopée,  que  la  femme  Eskimo  inventa 
dans  la  solitude  de  son  pays  désert  ? 

Parfois  la  mélodie  se  mouvementé  sous  l'influx  des  paroles.  C'est 
alors  une  phrase  qui  tient  du  récit,  et  que  la  notation  est  presque  inca- 
pable de  rendre  sous  une  forme  précise.  Quelques  notes  sans  têtes 
indiqueront  le  sens  de  la  ligne  sonore,  sans  pouvoir  prétendre  en  repro- 
duire la  sonorité  caractéristique 
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L'enfant  grandit,  il  comprend  le  langage  de  l'intelligence  et  sa  mère 
aura  désormais  pour  lui  un  inépuisable  répertoire  de  petites  histoires,  où 
viennent  s'enchâsser  des  chansons  naïves,  faites  pour  son  imagination 
enfantine.  Il  y  retrouvera  tout  le  monde  des  êtres  et  des  choses  qui 
l'entoure,  qui  l'éveille  à  la  vie,  et  surtout  le  monde  des  animaux  auquel 
il  va  bientôt  s'intéresser  directement.  Sa  mère  lui  chantera  l'histoire 
du  saumon,  dont  la  pauvre  femme  attend  le  retour  au  logis  ;  et  voilà  que 
sur  l'eau  paraît  un  kajak  ; l  ses  rames  sont  teintes  du  sang  du  saumon  et 
la  saumoné  se  met  à  pleurer.  Elle  raconte  à  ses  petits,  comment  les 
méchantes  gens  du  kajak  ont  tué  leur  père  le  saumon... 

L'homme  s'est  formé.  Il  va  monter  en  kajak,  et  chanter  à  son  tour 
en  s'élançant  joyeux  dans  le  fjord. 
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Et,  lorsqu'il  rentre,  c'est  encore  en  chantant  pour  annoncer   à  ses 
proches,  qui  l'attendent  sur  le  berge,  le  succès  de  son  équipée  : 

A  Kongerluarsugsuak,  nous  avons  trouvé  des  lièvres  et  des  rennes 
Le  petit  frère  en  eut  peur,  et  ne  sut  comment  faire. 
Moi,  je  leur  courrus  après,  et  les  pris.  Ah,  ja,  ja  ! 
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Ce  sont  là  de  véritables  signaux,  par  lesquels  on  peut  reconnaître  la 
nature  du  gibier  rapporté,  et  où  la  musique  joue  un  rôle  utile. 

Les  habitants  de  la  terre  de  Smith-Sound  sont  particulièrement 
amateurs  des  chants  cynégétiques.  Ecureuils,  lièvres,  renards,  ours, 
peuplent  leurs  mélodies,  comme  une  histoire  naturelle  en  musique. 

D'ailleurs  le  Groenlandais  est  capable  de  goûter  les  joies  de  la  nature 
et  même  de  les  rendre  dans  sa  poésie,  surtout  lorsqu'il  s'est  trouvé  en 
contact  avec  la  civilisation  du  Sud.  Voyez,  par  exemple  ce  chant  élégia- 
que  recueilli  par  Rink  à  Kangamiul,  dans  les  régions  de  l'Ouest  : 

O  chaleur  du  soleil,  qui  maintenant  est  venue  ! 
Aucune  souffle  ne  bouge.  Ama  hai  ! 

Pas  un  nuage  au  ciel.  Je  pleure  de  joie,  étendue  sur  la  terre. 
Ama  hai  !    Et  là  haut  les  bons  rennes,  que  l'on  voit  entre  les 
montagnes,  paître  dans  le  lointain  brouillard  ! 

Haja,  haja,  haj  I 
Quelle  joie,  et  quelle  ivresse  !  Aja,  aja,  haja,  haj  ! 

Ou  bien  encore  cette  ballade  à  la  lune,  que  la  traduction  prive  de 
tout  son  charme  fragile  : 

O  toi,  grande  lune  là  haut  !  O  toi  grande  Aningat  ! 
Toi,  qui  n'a  d'autre  rôle  que  d'éclairer  !  Ajaja  hai  ! 
Toi  dont  l'éclat  reste  en  l'air,  sans  donner  de  chaleur  ! 
Ajaja,  ajaja,  hai  ! 

Et  quand,  enfin,  le  chasseur  est  rentré  dans  ses  foyers,  c'est  toujours 
la  musique  qui  réjouit  la  famille  ou  le  clan.  Quelqu'un  —  homme  ou 
femme  —  se  lève  et  se  met  à  chanter  ou  à  danser,  souvent  l'une  et  l'autre 
à  la  fois. 

Dans  l'Ouest,  pays  civilisé,  la  danse  a  conservé  une  tradition  de 
notre  moyen  âge.  Tout  le  monde  se  prend  par  la  main,  et  forme  une 
ronde,  qui  se  déplace  de  droite  à  gauche  ;  le  chanteur  est  au  milieu  et 
danse  aussi  ;  et  l'on  reprend  en  chœur  un  vigoureux  Ajah-ajah^  en 
manière   de   refrain.   Les   naturels  nomment  ce  genre  de  sport  baleare,  ce 
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qui  indique  assez  son  origine  étrangère.  N'est-ce  pas,  en  effet  la  vieille 
"  Karole  "  1  qui  a  mis  en  branle  l'Europe  entière,  il  y  a  six  ou  sept 
cents  ans  ?  Du  même  côté  mais  plus  au  Sud  encore  le  quadrille  et  les  réel 
danois  dominent  ;  nous  sommes  presque  en  Europe.  Il  faut  voir  les  filles 
Eskimo,  dans  leurs  pesants  vêtements,  se  trémousser  au  son  du  violon  ou 
de  l'harmonica,  jusqu'à  tomber  défaillantes  et  pâmées  !  Il  a  suffi  d'une 
génération  pour  acclimater  complètement  notre  musique  en  ces  terres 
éloignées,  où  cependant  le  Groenlandais  la  simplifie  à  sa  façon.  Un 
voyageur  danois  contait  dernièrement  que  séjournant  dans  ces  parages,  il 
avait  emporté  avec  lui  un  phonogramme  du  Chœur  des  Pèlerins  de 
Tannhauser.  Les  Eskimos  l'entendirent  et  en  furent  si  enthousiasmés 
qu'ils  décidèrent  de  mettre  cet  air  nouveau  parmi  les  cantiques  de  leur 
église. 

A  Ammassalik  on  ignore  ces  raffinements  et  l'on  en  est  resté  à  la 
mentalité  du  véritable  Eskimo.  La  danse  est  assez  sommaire,  et  se 
borne  à  quelques  ploiements  des  genoux,  à  quelques  déplacements  du 
buste.  Mais  la  musique  a  des  prétentions.  Elle  se  pare  tout  d'abord  d'un 
instrument  indispensable  à  l'art  eskimo,  le  tambour^  non  pas  notre  caisse 
plus  haute  que  large  et  qui  rend  un  son  caverneux,  mais  une  peau 
tendue  sur  une  cadre  de  bois,  et  semblable  à  un  tambour  de  basque,  qui 
aurait  un  manche.  Le  son  a  ceci  de  tout  particulier,  qu'il  est  produit  en 
frappant  avec  une  baguette  sur  le  cadre  de  bois,  jamais  sur  la  peau.  Armé 
de  cet  instrument  national,  qu'il  tient  de  la  main  gauche  et  touche  de  la 
main  droite,  par  en  dessous,  le  virtuose  du  Nord  se  livre  à  son  art.  Il 
frappe  avec  un  sens  du  rythme  que  l'on  pourrait  croire  inconscient,  et 
qui  est  bien  en  tout  cas  indifférent  à  l'allure  de  la  mélodie.  Tandis  que 
la  voix  suit  le  caprice  d'une  expressive  déclamation,  le  tambour  répète, 
inexorable  et  sec,  des  figures  de  ce  genre  : 

,  7  >      r7r  ■ C  C  *  C  C  H  G  * 

GCÇ^.C'Cu11 

1  Voir  Hjalmar  Thuren,  Folkesangen  paa  Faerôerne  (Folklore  Fellows  publications,  northern  séries  n°  2. 
Copenhague  1908)  Tanz  und  Tanzgesang  im  nordiscken  Mittelalter  (Ztschr.  der  I.M.G.  IX  p.  209). 
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Il  y  a  là  un  curieux  exemple  de  superposition  de  travail  esthétique. 
Toutefois  j'ai  cru  remarquer  que  de  temps  à  autre  le  chanteur,  par  un 
ritardando  subtil,  s'efforçait  de  faire  coïncider  ces  deux  éléments  en  un 
certain  point  de  son  morceau.  Puis,  de  nouveau,  chant  et  rythme  instru- 
mental, se  quittent  et  ne  se  connaissent  plus,  jusqu'à  la  prochaine 
rencontre. 

La  musique  atteint  donc  ici  le  niveau  d'un  divertissement  de  société 
auquel  tout  le  monde  a  le  désir  de  s'associer.  Aussi  le  soliste  est-il  accou- 
tumé à  laisser  à  l'auditoire  le  droit  de  s'unir  à  son  chant  par  un 
refrain.  Lorsque  le  public  est  en  nombre,  le  spectacle  s'élève  encore.  Le 
chant  qui,  remarquons  le,  a  toujours  un  caractère  narratif  ou  satirique, 
se  transforme  en  véritable  récit,  et  le  chanteur  se  revêt  d'oripeaux  fan- 
tastiques ou  grotesques.  Nous  sommes  encore  loin  de  Sophocle,  mais  nous 
touchons  au  chariot  de  Thespis  et  au  principe  du  drame,  avec  son  prota- 
goniste et  ses  chœurs. 
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Mais  l'homme  ne  rit  pas  toujours,  et  l'Eskimo  dans  ses  neiges 
connaît,  comme  tout  autre,  des  jours  de  tristesse.  Le  malheur  s'abat  sur 
lui  sous  différentes  formes.  Tantôt  c'est  le  fjord  qui  se  dépeuple,  et  le 
poisson  qui  manque  ;  tantôt  le  froid  arrête  la  chasse  ;  ou  bien  la  stérilité 
s'est  installée  dans  un  ménage,  et  d'autres  incidents  encore,  qui  prennent 
dans  la  vie  septentrionale  d'un  peuple  sauvage,  les  proportions  de  véri- 
tables calamités.  Il  n'y  a  plus  alors  qu'un  remède  :  appeler  YAngakok, 
l'homme  du  surnaturel,  qui  est  en  rapport  avec  les  esprits.  Et  la  hutte 
va  s'emplir  de  la  plus  extraordinaire  musique  dont  on  puisse  se  faire 
une  idée. 

UAngakok  est  un  être  vénérable  et  craint.  N'arrive  pas  qui  veut  à 
ce  ministère,  qui  demande  une  grande  pratique.  Tout  enfant  le  futur 
devin  doit  grandir  aux  côtés  de  ses  anciens.  Chaque  été,  il  ira,  dans  la 
solitude,  accomplir  une  retraite  de  plusieurs  semaines,  où  il  conclura  un 
pacte  avec  les  esprits,  dont  il  devra  plus  tard  forcer  l'évocation.  Il  se 
purifie  et  apprend  à  converser  avec  les  puissances  cachées.  Le  voilà 
appelé  dans  une  hutte.  Toute  la  famille,  ou  le  clan  est  là,  sur  des  bancs  le 
long  des  murs  ;  toutes  les  lumières  sont  éteintes.  Il  est  assis  par  terre,  les 
bras  liés,  et  un  tambour  devant  lui.  On  écoute.  Le  tambour  s'agite  bien- 
tôt, et  des  sons  angoissés  s'élèvent  de  la  poitrine  du  magicien,  tandis  que 
son  âme  descend  dans  l'abîme.  Les  esprits  s'emparent  de  lui,  et  par  sa 
bouche,  révèlent  comment  la  maladie  sera  conjurée,  comment  le  phoque 
reviendra  dans  le  fjord  etc....  De  temps  en  temps,  on  croit  entendre  les 
cris  de  monstrueux  animaux,  horribles  bêtes  qui  hurlent  chacune  à  sa 
façon  et  qui  représentent  le  surnaturel  en  action.  \J Angakok  joue  tous  ces 
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différents  rôles  à  la  fois  ;  il  possède  un  merveilleux  pouvoir  de  mimétisme 
vocal  ;  il  abboie,  crie,  siffle,  croasse  et  gronde,  fait  éclater  un  rire 
diabolique,  auquel  succèdent  les  sons  purs  d'une  flûte,  le  tout  entremêlé 
de  bruits  indistincts  et  de  chants  magiques.  Lui-même  paraît  dupe  de  sa 
propre  virtuosité.  Et,  sous  ces  tentes  enfumées,  perdues  dans  les  glaces, 
on  se  croirait  à  une  séance  de  nos  plus  modernes  spirites  ! 

\J Angakok  ne  survivra  pas  longtemps,  également  menacé  par  l'effort 
de  notre  science  et  par  le  zèle  de  notre  religion.  Sa  musique  est  désormais 
soigneusement  enregistrée,  on  peut  en  goûter  les  charmes  à  la  bibliothè- 
que de  Copenhague.  Mais,  ici,  il  serait  bien  difficile  d'en  donner  une 
idée.  Ces  cris,  ces  bruits  qui  n'ont  rien  d'humain  se  mêlent  à  la  mélodie 
des  chants  comme  un  orchestre  infernal,  que  la  notation  se  refuse  à 
préciser.  Voici  un  fragment,  qui  montrera  un  moment  musical  de  cette 
diablerie  : 
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A  côté  de  ces  cérémonies  collectives,  l'Eskimo  connaît  et  pratique 
les  formules  de  personnelle  incantation,  dont  le  but  est  d'invoquer  le 
secours  des  esprits  familiaux.  Ces  formules  se  chantonnent,  tantôt  pour 
importuner  un  ennemi,  ou  pour  prévenir  un  malheur,  ou  pour  favoriser 
un  événement  important,  tel  que  la  première  sortie  en  kajak  d'un  jeune 
indigène.  En  voici  un  exemple  : 
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Arrivons  enfin  à  une  fonction  sociale  de  la  musique,  à  laquelle 
l'Europe  n'a  pas  songé.  Le  Groenland  pourrait  peut-être  nous  servir  ici 
de  modèle. 

Lorsque  l'Eskimo  est  victime  de  quelque  attentat,  il  ne  va  pas  se 
plaindre  à  Thémis,  ignorée  de  ces  régions  pacifiques.  Il  se  bat  en  duel. 
Et  comment  ?  En  choisissant  pour  armes  son  tambour  et  sa  voix. 

Un  meurtre  a-t-il  été  commis,  un  vol  est-il  signalé,  l'enlèvement 
d'une  femme  est-il  notoire  ?  Le  droit  eskimo  exige  que  la  victime 
démasque  son  adversaire  et  l'oblige  à  un  de  ces  duels  en  musique,  dont 
le  vaincu  sort  universellement  méprisé,  mais  toujours  en  vie.  Les  choses 
se  passent  ainsi.  Devant  tous  les  habitants  du  lieu  rassemblés  dans  une 
hutte,  ou  réunis  en  plein  air,  l'offensé  se  met  à  chanter  en  présence  de 
son  adversaire.  Il  dit  les  défauts,  raconte  les  turpitudes,  dévoile  les  crimes 
de  la  partie  adverse.  Et  Dieu  sait  que  cette  liste  s'allonge  au  gré  de  la 
fantaisie  la  plus  poétique...!  Car  la  vérité  importe  peu  ;  il  faut  être  in- 
épuisable. A  certains  moments  il  s'approche  du  prévenu,  crache  sur  lui, 
se  met  à  le  battre  du  front  et  à  lui  bourrer  la  bouche  de  graisse.  Défense 
absolue  au  criminel  de  manifester  ses  sentiments  ;  souvent  il  est  attaché 
à  un  poteau.  La  coutume  prescrit  qu'il  ait  à  subir  l'épreuve 
d'un  air  détaché,  et  en  conservant  un  air  de  supériorité  ironique. 

Son    impassibilité    va  d'ailleurs  avoir    sa    revanche.    Car  lorsque   le 
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premier  chanteur  a  épuisé  ses  forces,  ce  sera  le  tour  de  l'offensant  qui  aura 
les  mêmes  droits  que  l'offensé.  Et  ainsi  les  reprises  de  chant  comminatoire 
et  de  tambour  injurieux  alterneront  pendant  une  nuit  entière,  en  présence 
des  spectateurs  prenant  part  aux  refrains  et  stimulant  les  combattants  par 
des  cris  perçants. 

Voici,  par  exemple,  Porto  et  Alugsimassok,  ennemis  dès  l'enfance 
pour  je  ne  sais  plus  que  forfait.  L'un  chantera  : 

"Qui  as-tu  donc  épousé  —  De  qui  est-elle  l'enfant  chétive  —  Moi  j'ai  fait 
un  mariage  convenable  !  —  Ma  femme  est  grande,  ma  femme  est  belle.  — " 
Aja,  aja,  hai,  répond  le  public  excité. 

Et  l'autre  reprend  : 

"  Maintenant  à  mon  tour  !  —  O  ce  Porto  !  Son  kajak  n'a  que  de  mauvaises 
planches  !  —  Maintenant  à  mon  tour.  —  Sa  tente  n'a  que  de  mauvais  piquets,  de 
méchantes  peaux  !  —  Maintenant  à  mon  tour  —  Il  est  incapable  de  prendre  un 
phoque  au  harpon.  Car  il  ne  sait  pas  en  distinguer  un  !  —  "  1 

Et  ainsi  de  suite.  Le  duel  au  tambour  n'est  pas  terminé  en  une 
première  rencontre.  Souvent  il  dure  des  années,  tel  une  vendetta,  au 
cours  de  laquelle  les  adversaires  viennent  se  rendre  de  nombreuses  et  peu 
courtoises  visites.  Dans  l'intervalle  des  combats  chacun  s'applique  à 
inventer  de  nouvelles  horreurs  et  à  les  mettre  en  chant. 

"  Toi  qui  a  toujours  tremblé  —  Toi  le  poltron  —  tu  es  venu  pour  te 
venger  —  Misérable  rien  du  tout  —  Tu  oses  venir  ici  —  Provoque-moi  en  duel 
au  tambour  —  Viens  donc  un  peu  ici  —  sur  tes  malheureux  patins.  " 

En  voici  la  musique 
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P- 
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C   A      B6      C  A  B6  C  A  BT  C   A      B8   C 


+. 


+* 


f- 


^^-j^^^g 


aja-    -    j  -    o-      jaaj-ja-je- 


concluding  strophe 


outory 


awn^a-       ja-        a-  -  ha-- je- 


e-  -  a  a     ho-,   a     ha\  a      ha1 


Ou  bien  on  entend  une  autre  variante 


A1  -etc. 

+  0.38 
S7\ 


B*  etc. 

0        +0.54        +0,38 


+  0,17      +0,51 


^=f  :  ■  i  si 


382  854 


870  837 
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a-  -    jâ-        ja  -  a     ja-  -  »  jâ     a*  -  jâ"    ja-  -  na-  -  je         ja'-a-    -    jaja 

Bl    i  =  88  _  J  =  80     _  __  __ 
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fefe^È 
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n — 1      =-         >  =-      b 


ja    -    je 
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(=r) 
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«    =-    I       3       i  =»- 
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^       B9     j  =  88     ^ 
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** 
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^S^S^^^ 


tite'i     •  oai  amila 
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Mzfrr 


a'kernitiu  -  ja-a-    jaa" 


jaje 


Un  jour  l'inspiration,  les  forces,  la  volonté  vengeresse  abondonneront 
l'un  des  deux  combattants.  Il  sera  vaincu. 

Les  femmes  aussi  ont  leurs  duels  en  musique,  soit  par  manière  de 
jeu,  soit  en  grand  sérieux,  et  avec  autant  d'archarnement  que  les  hommes. 
On  a  même  vu  des  duels  entre  une  femme  et  un  homme.  Une  cause 
futile    est    parfois  capable   de  déchaîner  la   colère  de  ces  dames.  Ainsi 


52  S.   I.   M. 

Sarak,  rendant  visite  à  sa  voisine  Pigigsartok  s'est  formalisée  de  la 
réception  qui  lui  a  été  faite.  Et  ce  mécompte  lui  inspire  une  violente 
diatribe  : 

"  En  allant  chez  Pigigsartok, 
J'avais  cru  manger  une  excellente  soupe  de  chien. 
Maintenant  je  suis  fixée  !  11  était  tard  quand  j'arrivai, 
Je  pris  un  morceau  de  viande.  Il  me  resta  sur  l'estomac  ! 

En  allant  chez  Pigigsartok, 
Dans  la  soupe  la  viande  était  sèche,  et  j'appris  que  Pigigsartok  n'avait  aucun 
homme  chez  elle  ! 

En  allant  chez  Pigigsartok. 
Après  la  soupe  j'ai  senti  quelque  chose  me  rester  dans  le  cou  !  " 

Et  l'autre  commère  aussitôt  : 

"  Sarak  ment.  Cette  Sarak  n'a  d'autre  but  que  de  se  montrer  mauvaise 
langue.  —  O  cette  Sarak  !  —  On  dit  que  quand  ils  furent  ensemble,  et  furent 
mariés,  on  leur  donna  des  vêtements,  tout  peints  à  neuf,  pour  que  leur  enfant 
puisse    un  jour  pêcher  le  phoque  ! 

Mais,  ils  n'en  ont  pas  eu  !  Ils  n'en  ont  pas  !  Malgré  leur  mariage 
Malgré  leurs  robes  peintes  !  " 

Tout  cela  n'est  pas  bien  méchant,  comme  on  le  voit,  et  le  civilisé 
conscient  est  habitué  à  des  polémiques  autrement  nocives  !  En  voyant  la 
musique  résoudre  par  le  tambour  et  le  chant  les  conflits  domestiques  et 
sociaux,  on  se  demande  de  quel  côté  du  détroit  se  trouve  la  sauvagerie  et  de 
quel  côté  le  progrès.  Est-ce  le  régime  syndicaliste  et  la  chasse  au  renard  qui 
nous  conduit  vers  l'âge  d'or  de  l'humanité,  ou  l'eskimo  du  Groenland  qui 
nous  rend  enviables  les  temps  préhistoriques,  alors  que  tout  finissait  par 
des  chansons  ?  Pour  le  philosophe  quelle  belle  leçon  à  tirer  de  cet 
exemple  de  législation  par  l'harmonie  des  sons  ? 

#      * 

Telle  est  la  vie  musicale,  par  65  degrés  de  latitude  Nord.  On  sent 
bien  qu'elle  n'est  pas  vide,  et  quelle  comprend  à  peu  près  tous  les  genres 
que  nous  connaissons  nous-mêmes.  Lyrisme,  satire,  drame,  chant  magique 
et  chant  du  foyer,  tout  ce  que  peut  montrer  un  peuple  pacifique  l'Eskimo 
en  a,  sinon  la  maîtrise  du  moins  l'intuition.  A  vrai  dire,  les  caractères  de 
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ces  différents  genres  ne  sont  pas  aussi  distincts  que  nous  pourrions  le 
souhaiter.  Il  en  est  de  cet  art  comme  des  exotiques  eux-mêmes,  que,  dès 
l'abord,  nous  ne  pouvons  distinguer  entre  eux.  Le  lecteur  qui  a  parcouru 
ces  phonogrammes  se  demande  peut-être  si  l'uniformité  ne  l'emporte  pas 
encore  sur  l'étrangeté.  Cependant,  il  convient  de  voir  d'un  peu  plus  près, 
et  de  chercher  ce  que  nous  pourrions  appeler  :  le  point  de  vue  eskimo, 
bien  légitime  lui  aussi. 

Tout  d'abord,  on  ne  doutera  pas  que  cette  musique  ne  soit  absolu- 
ment monodique.  Elle  est  faite  par  l'unisson,  et  pour  lui.  A  moins  qu'on 
veuille  voir  un  désir  de  très  élémentaire  harmonie,  dans  cette  coutume 
des  chanteurs  de  faire  entendre  à  la  fin  de  leurs  morceaux,  très  lentement 
et  l'une  après  l'autre,  les  notes  principales  de  ce  morceau,  tel  un 
accord  brisé  ! 

Mais  la  musique  du  Groenland,  quoiqu'on  puisse  dire  de  son  appa- 
rente monotonie,  contient  cependant  des  éléments  de  différenciation  très 
appréciables.  Son  mélos  obéit  à  certaines  contraintes,  que  lui  impose  le 
retour  périodique  des  couplets  et  des  refrains.  Car  cette  grave  question 
du  refrain,  qui  a  fait  couler  beaucoup  d'encre,  nous  la  retrouvons  ici 
près  du  pôle,  donnant  une  fois  de  plus  la  preuve  de  son  importance. 
Qu'il  chante  seul  ou  en  chœur,  le  musicien  de  ce  pays  laisse  toujours 
place  à  la  répétition  de  quelques  paroles,  qui  souvent  ne  sont  que  des 
interjections  dénuées  de  sens.  Ainsi  s'explique  le  jugement  de  certains 
explorateurs,  qui  nous  donnait  la  musique  du  Groenland  pour  une  suite 
de  cris  inintelligibles.  Il  est  en  effet  délicat  de  dinstinguer  la  logique  de 
ces  différentes  périodes,  coupées  de  leurs  refrains.  Nous  avons  tenté  de  le 
faire,  en  plaçant  des  majuscules  (A.B.C.D....)  en  tête  de  chacune  d'elles. 
On  voit  alors,  et  d'une  manière  nette,  que  l'Eskimo  ne  chante  pas  au 
hasard.  La  base  mélodique  de  son  morceau  une  fois  établie  reste  à  peu 
près  invariable,  quelques  soient  les  paroles  de  couplets  ;  si  bien  que  le 
mouvement  du  chant  est  souvent  en  désaccord  complet  avec  la  prosodie 
du  texte.  Chacun  de  ces  groupes  mélodiques  se  termine  par  une  pause, 
qui  représente,  pour  le  chanteur,  un  moment  de  répit  et  d'aspiration. 

L'Eskimo  connaît  l'art  de  la  strophe.  Il  n'ignore  pas  celui  du  réci- 
tatif. Il  s'en  sert  même  avec  une  subtilité,  qui  donne  à  sa  musique  une 
grande  élégance,  et  à  ceux  qui  veulent  la  noter  une  peine  infinie.  Les 
intervalles  véritablement  musicaux  ont  déjà,  ici,  assez  d'imprévu  pour 
dérouter  l'oreille  européenne,  et  réclamer  la  précision  d'instruments  enre- 
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gistreurs.  Lorsqu'ils  cèdent  encore  un  peu  et  se  confondent  avec  les 
intonations  de  la  parole,  comment  les  évaluer  ?  !  Le  passage  des  récits  au 
chant  et  du  chant  au  récit  reste  souvent  imperceptible  et  indéfinissable. 
L'eskimo  en  a  fait  un  procédé.  Il  l'emploie  au  milieu  d'un  lied,  ou  bien  il 
présente  en  récit  le  premier  couplet,  qu'il  musicalise  ensuite,  en  donnant 
aux  intervalles  mélodiques  la  fixité  nécessaire  au  chant.  Ou  bien  encore 
il  explose  tout  à  coup  en  un  cri  rythmé,  sorte  de  bruit  terrifiant  : 


B 


^I^Jbg^feap 


qaw(j'ua-ja-â*  qarjua 


acceU. 
kapmaske        eq      eq 


eq 


a  tempo 
aja-  -  je    a-    ra-jai 


L'Eskimo  déploie  tout  son  art  —  un  art  difficile  à  rendre  —  dans 
ces  modulations  de  la  voix  qui  ne  sont  plus  un  discours  et  pas 
encore  une  musique  régulière.  Les  berceuses,  les  formules  de  magie 
relèvent  de  ce  genre  intermédiaire,  mode  spécial  d'expression  artistique, 
premier  effort  d'un  art  qui  s'essaie.  Mais  surtout,  ne  parlons  pas  ici 
d'inexpérience.  Nous  nous  tromperions  tout  à  fait.  Dans  la  sphère 
musicale  assez  réduite,  où  sa  culture  l'enferme,  l'homme  du  Nord  se  sent 
parfaitement  à  son  aise,  et  il  sait  ce  qu'il  veut.  Le  phonographe  ne  nous 
permet  plus  d'en  douter.  Il  nous  montre  qu'il  n'y  a  pas  de  gamme 
officielle  en  Groenland.  Chaque  exécutant  a  son  échelle  d'intonations 
particulières,  et  aucun  instrument  musical  n'est  venu  lui  rendre  possible 
ou  désirable  l'acquisition  d'un  son  tout  fait,  comme  celui  dont  nous  nous 
servons,  dans  nos  régions  tempérées.  Il  fabrique  lui-même  et  pour  son 
usage  la  sonorité  dont  il  veut  user.  L'un  emploiera  le  5/4  de  ton,  où 
l'autre  préférera  un  ton  entier  ;  la  tierce  neutre,  un  peu  plus  petite  que 
la  quarte,  se  rencontrera  tout  aussi  fréquemment  que  la  tierce  majeure, 
ou  que  la  mineure.  C'est  le  régime  de  la  liberté.  Mais  non  pas  de 
l'anarchie  !  Quand  un  artiste  a  choisi  un  intervalle,  pour  le  placer  à  un 
point  de  son  œuvre,  il  s'y  tient,  et  le  reproduira  cent  fois  à  la  même 
place.  Ce  n'est  donc  pas  une  fausse  note  ;  mais  un  parti  pris,  un  mouve- 
ment conscient,  une  tentative  pour  réaliser  un  effet,  auquel  notre  chroma- 
tisme  instrumental  a  dû  renoncer  depuis  longtemps,  pour  mille  bonnes 
raisons. 

1  Nous  avons  employé,   on  l'a   vu,   le  système  des   notes  sans  tête,   qui  respecte  le  rythme  et  la  ligne 
générale,  mais  qui  reste  un  expédient  de  fortune. 
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Certes,  un  tel  souci  du  dispositif  tonal  ne  va  pas  sans  une  certaine 
négligence  à  l'égard  du  matériel  même  de  la  musique.  L'Eskimo  en  est 
encore  à  l'antique  pentatonisme  ré  fa  sol  la  do,  que  toutes  les  civili- 
sations semblent  avoir  connu  et  que  Wagner,  voulant  sans  doute  caracté- 
riser le  premier  état  de  l'humanité  musicale,  a  si  heureusement  interprété 
dans  "  Siegfried-Idylle  ".  Il  aime  la  formule,  le  tiomos,  comme  auraient  dit 
les  anciens  de  la  Grèce,  le  timbre  qui  attend  tout  son  relief  de  l'exécution 
et  du  rythme. 

Car,  le  sens  du  rythme  est  infiniment  développé  chez  ce  peuple 
primitif  ;  il  l'emporte  sur  tous  les  autres  instincts  musicaux.  Le  rythme 
permet  au  Groenlandais  de  déployer  son  ingéniosité  et  son  goût  de  la 
minutie.  Le  plus  infime  détail  dans  la  présentation  des  valeurs  musicales 
se  retrouve  —  et  toujours  —  au  point  voulu  de  la  période,  avec  une 
netteté  d'autant  plus  méritoire  que  ces  strophes  et  leurs  rythmes  échap- 
pent à  une  véritable  symétrie.  Notre  oreille  européenne  eut  été,  en  face 
de  ces  subtilités,  complètement  désarmée  sans  le  secours  du  précieux 
phonographe  et  nous  aurions  certainement  invoqué  le  hasard  pour 
nous  dispenser  d'une  étude  que  la  graphie  seule  nous  permet  de  mener 
à  bout. 

L'importance  du  rythme  dans  cette  musique  est  encore  accentuée 
par  le  seul  instrument  que  possède  ce  peuple  et  qui  est  un  instrument  de 
percussion.  Mais,  chose  singulière  et  bien  faite  pour  dérouter,  le  tambour 
eskimo  se  meut  tout  à  fait  indépendamment  de  la  mélodie  qu'il  accom- 
pagne. Il  forme  pour  ainsi  dire  une  base  rythmique,  sur  laquelle  le  chant 
flotte  capricieusement.  Est-ce  un  nouveau  raffinement,  auquel  notre 
logique  nous  rend  insensible  ?  Est-ce  une  polyrythmie  semblable  aux 
premières  tentatives  de  notre  polyphonie,  et  qui  rappelle  la  marche 
simultanée  de  plusieurs  mélodies  indifférentes  les  unes  aux  autres,  telle 
que  notre  haut  moyen  âge  l'a  pratiquée  ?  Lorsqu'on  connaît  les  principes 
du  goût  eskimo  on  est  tenté  de  voir  dans  cette  superposition,  non  pas  un 
effet  grossier  du  hasard,  mais  le  résultat  d'un  très  élémentaire  désir 
d'associer  en  une  même  synthèse  sonore,  deux  mouvements  différents,  et 
qui  conservent  leur  indépendance.  Ne  serait-ce  pas  un  essai  de  contre- 
point rythmique  ? 

En  lisant  ces  phonogrammes,  transcrits  en  caractères  civilisés, 
imaginera-t-on  que  ces  petites  strophes,  de  structure  maniérée,  avec  leurs 
alternances  de  rythmes  rares,  leurs  couplets,  leurs  motifs  syncopés,  leurs 
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incises  parlées,  leurs  refrains  et  leurs  interjections  —  produisent  une 
impression  de  très  réel  agrément  sur  celui  qui  les  entend  au  pays  de  la 
neige,  une  impression  de  parfaite  logique  et  de  satisfaisante  symétrie  ?  Il 
en  est  pourtant  ainsi.  On  se  fait  à  l'art  eskimo,  et  l'on  trouve,  en  le 
goûtant,  le  souvenir  latent  en  nous  d'une  humanité  ancestrale,  où  le 
rythme  était  l'essentiel  de  la  musique,  où  les  mouvements  et  les  inter- 
valles que  nous  avons  rendus  très  simples  étaient  encore  très  compliqués, 
où  le  bruit  que  nous  rétablissons  aujourd'hui  par  la  mécanique  précise 
des  instruments,  faisait  encore  partie  de  l'empirisme  et  de  l'interprétation 
personnelle.  Nous  nous  trouvons  ramenés  à  quelques  millénaires  en 
arrière,  cet  âge  pentatonique ',  par  lequel  toute  notre  race  semble  avoir 
passé,  à  quelque  moment  de  son  évolution,  et  auquel  certaines  de  nos 
peuplades  —  peu  nombreuses  —  sont  encore  demeurées  fidèles.  Il  faut  se 
hâter  de  reprendre  ce  contact,  et  d'en  conserver  le  souvenir  sous  une 
forme  durable.  Encore  quelques  années,  et  la  terre  entière  se  sera  mise  à 
l'unisson  ;  d'un  pôle  à  l'autre,  nous  n'entendrons  plus  que  les  manifesta- 
tions d'un  seul  et  même  art  musical. 

HjALMAR    THUREN. 


KOCZIRZ  (Adolf).  —  Oesterreichische  Lautentnusik  im  XVI 
Jahrhundert.  (Denkmaeler  der  T.  in  Oest.  XVIII.  2.  Wien, 
in  fol.) 

Depuis  quelques  années  la  musicologie  internationale  tourne 
avec  anxiété  autour  du  problème  du  luth  et  de  ses  tablatures.  On 
se  rappelle  les  recherches  de  M.  Brenet  en  France,  de  Chilesotti 
en  Italie,  de  Fleischer  et  de  Koerte  en  Allemagne.  Mais,  comme 
il  arrive  toujours,  des  efforts  isolés  ne  forcent  l'attention  ni  du 
public  ni  de  l'érudition  même.  C'est  pourquoi  de  fervents  luthériens 
eurent  l'idée  vers  1907,  de  former  une  commission  internationale 
au  sein  de  notre  Société  pour  éliminer  cette  inconnue  de  notre 
histoire  musicale.  M.  Koczirz,  un  des  plus  actifs  propagateurs  de 
cette  initiative  vient  aujourd'hui  de  consacrer  tout  un  volume  des 
Denkmaeler  autrichiens  à  la  cause  des  tablatures.  Cette  publication 
montre  une  fois  de  plus  la  perspicacité  de  l'éminent  directeur  des 
Denkmaeler,  M.  le  Professeur  Guido  Adler.  Elle  prouve  en  outre 
que  notre  commission  n'est  pas  restée  inactive,  puisque  ses 
méthodes  d'investigation  et  de  transcription  donnent  un  si  impo- 
sant résultat. 

Le  présent  volume  contient  une  anthologie  des  ouvrages  de 
Judenkunig  (1523),  Newsidler  (1536)  Gintzler  (1547)  Bakfark  (1560)  et  des  quelques  manuscrits 
de  la  même  époque,  de  provenance  autrichienne.  En  tout  environ  100  pièces;  tantôt  des 
œuvres  originales,  fantaisies,  préludes,  ricercare,  tantôt  des  mises  en  tablature  de  danses  et  de 
chansons,  véritable  répertoire,  franco-italien  en  grande  partie,  qui  nous  donne  la  physionomie 
de  la  musique  de  société  au  XVIe.  M.  Koczirz  s'est  efforcé  de  choisir  des  auteurs  et  des  sources 
pouvant  se  réclamer  de  l'Autriche,  mais  en  réalité  ce  matériel  est  international.  Il  convient 
aussi  bien  à  la  cour  de  Charles-Quint  qu'à  celle  de  Henri  II.  C'est  la  même  poussière  musicale 
qui  a  circulé,  à  ce  moment,  dans  toute  l'Europe,  et  que  les  luthistes  allemands,  dans  leur 
sage  prévoyance,  recueillirent  en  leurs  éditions  précieuses. 

Une  belle  introduction,  établie  sur  des  sources  d'archives,  nous  apprend  tout  ce  qu'il  est 
possible  de  savoir  sur  ces  quatre  musiciens,  sur  leurs  œuvres,  ainsi  que  sur  les  cinq  manuscrits 
utilisés.  M.  Koczirz  a  été  particulièrement  heureux  dans  ses  recherches  sur  le  Hongrois 
Bakfark,  qui  était  en  réalité  un  Saxon  fixé  en  Transylvanie,  et  que  la  Pologne  a  tenu  à  reven- 
diquer comme  sien.  Soutenu  par  une  thèse  sur  Bakfark  de  M.  Kaiser,  et  par  la  documentation 
très  neuve  de  notre  collègue  Opienski  de  Varsovie,  M.  Koczirz  a  pu  fixer  les  traits  historiques 
de  ce  personnage,  qui  fut  un  grand  homme  non  pas  seulement  sur  le  luth,  mais  en  politique 
et  qui  mena  des  négociations  diplomatiques  en  un  temps  troublé.  Le  jour  où  la  France  publiera 
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une  Somme  de  ses  tablatures,  elle  ne  pourra  sans  doute  pas  rivaliser  avec  les  Denkmaelcr  en 
érudition  biographique.  Que  sait-on,  et  que  pourra-t-on  savoir  de  ces  merveilleux  artistes  qui 
se  nommèrent  Pinel,  Mésangeau,  Bocquet  ? 

Les  méthodes  de  transcription  adoptées  par  M.  K.  sont  le  résultat  d'une  longue  étude. 
Elles  s'appliquent  et  réussissent  à  concilier  la  logique  inhérente  à  notre  écriture  musicale, 
avec  le  particularisme  du  luth  et  de  sa  tablature.  On  pourrait  dire  qu'elles  s'inspirent  des 
principes  suivants  : 

1°  Se  servir  de  la  tablature  pour  reconstituer  devant  l'œil  du  lecteur  la  physionomie 
graphique  du  morceau,  telle  que  la  noterait  un  auditeur  exercé  écoutant  de  nos  jours  le 
luthiste  lui-même. 

2°  Ajouter,  par  des  signes  conventionnels,  les  doigtés,  positions,  ornements  etc.,  en  un 
mot  l'appareil  technique  dont  l'instrumentiste  s'est  servi,  et  qu'il  a  expressément  consigné 
dans  sa  notation. 

Nous  obtenons  ainsi  une  image  graphique  parfaitement  adéquate  au  phénomène  auriculaire 
qui  doit  être  présenté  à  notre  vue  de  musiciens,  et  par  conséquent  une  image  équivalente  à 
celle  que  donne  la  tablature,  mais  très  différente  d'elle  cependant.  C'est  ce  qu'on  nommerait  la 
transcription  par  équivalence.  Elle  a  rallié  tous  les  suffrages  de  la  commission  du  luth,  et  on 
peut  croire  qu'elle  prévaudra  désormais  contre  la  transcription  par  identité,  qui  lui  avait  été 
opposée  jusqu'ici.  Ces  termes  barbares  demandent  quelques  explications. 

Il  n'est  personne,  parmi  ceux  qui  se  sont  occupés  de  ces  questions  délicates,  qui  n'ait  été 
séduit  par  le  rêve  d'une  transcription  si  parfaitement  rigoureuse  qu'elle  fut,  à  la  fois,  de  la 
tablature  et  de  la  musique.  Ce  mirage  nous  a  causé  bien  des  déceptions,  et  a  certainement 
retardé  la  connaissance  de  la  littérature  du  luth.  On  ne  remarquait  pas  que  les  indications 
digitales,  qui  constituent  la  tablature,  ne  correspondent  pas  nécessairement  à  des  concepts 
sonores,  à  des  valeurs  musicales,  et,  qu'entre  les  signes  inventés  pour  la  mécanique  des  mains, 
et  ceux  qui  sont  destinés  à  l'intelligence  du  discours,  il  n'y  a  pas  une  coïncidence  absolue. 
Bien  au  contraire  il  y  a  une  différence  essentielle. 

Les  signes  de  la  tablature  indiquent  où,  comment  et  dans  quelle  succession  de  mesure,  les 
sons  doivent  être  produits  sur  l'instrument.  C'est  tout  ce  dont  a  besoin  l'instrumentiste. 
\J  écriture  a  bien  d'autres  vues.  Si  elle  se  bornait  à  enregistrer  les  fluctuations  du  flot  sonore, 
tel  qu'il  est  porté  à  nos  oreilles  par  le  mouvement  vibratoire,  elle  donnerait  une  impression  de 
complète  incohérence.  Mais  elle  tend  au  contraire,  de  tout  l'effort  de  ses  artifices,  à  dégager 
les  relations  qui  unissent  les  sons,  à  préciser  les  affinités  qui  en  règlent  la  marche,  à  faire  œuvre 
de  coordination  et  de  clarté.  Elle  s'efforce  de  réaliser  sur  le  papier  ce  qu'il  y  a  d'intelligible 
dans  l'œuvre  musicale,  et  ainsi,  elle  rend  possible  la  transmission  de  cette  œuvre  à  travers 
l'esprit  des  lecteurs.  Donc,  celui  qui  prétend  substituer  directement  des  signes  de  musique  à 
des  signes  de  tablature,  doit  s'attendre  à  voir  apparaître  une  notation  fragmentaire,  et  dérai- 
sonnable qui  n'a  plus  figure  musicale.  Nous  avons  tous  tenté  cette  expérience.  La  démonstration 
paraît  faite  :  la  transcription  directe  est  impossible  en  fait. 

Mais  en  droit  ?  Ne  peut-on  soutenir  que  l'illogisme  de  ces  transcriptions  est  précisément 
une  garantie  de  leur  fidélité,  et  qu'il  faut  l'accepter  en  toutes  ses  conséquences,  comme  une 
caractéristique  de  la  musique  de  luth  et  de  sa  notation  particulière  ?  Hé  bien  non,  et  je  ne 
craindrais  pas  d'avancer  que,  en  raisonnant  ainsi,  nous  sommes  les  jouets  d'une  illusion.  Les- 
sciences  les  plus  austères,  comme  l'hydrostatique,  ont  bien  leurs  paradoxes,  pourquoi  la  musico- 
logie n'aurait-elle  pas  les  siens  ? 

Remarquons  que  la  tablature,  prise  en  soi-même,  forme  un  tout  parfaitement  cohérent, 
aussi  longtemps  du  moins  que   nous  ne  cherchons  pas  à  la  transcrire.  En  outre,  le   morceau 
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exécuté  d'après  la  tablature  ou  d'après  la  musique  ou  encore  d'après  mémoire,  sonne  toujours 
aussi  congruement.  Enfin  les  luthistes  et  leurs  contemporains  ne  nous  disent  pas  qu'ils  aient 
jamais  ressentis  ni  par  les  yeux,  ni  par  les  oreilles,  l'impression  lacunaire  et  incertaine  dont  il 
est  ici  question.  Quand  ils  ont  mis  en  tablature  quelques-unes  de  ces  compositions  de  contrepoint, 
que  l'amateur  du  XVIe  aimait  à  jouer  en  soliste,  ils  n'ont  jamais  pensé  en  briser  les  lignes,  en 
altérer  le  dessin,  en  saboter  l'architecture,  et  offrir,  au  lieu  d'un  édifice  logique,  des  matériaux 
épars.  Ils  n'ont  pas  cru  qu'on  prendrait  le  mouvement  des  doigts,  pour  le  mouvement  de  la 
pensée  musicale.  Ils  se  sont  même  essayés  à  signaler,  assez  difficilement  d'ailleurs,  les  tenues  et 
les  points  d'appui  de  l'harmonie,  en  recommandant  le  jeu  le  plus  lié,  le  plus  capable  de  sauve- 
garder l'enchaînement  des  sons.  M.  K.  en  donne  ici  de  nombreux  exemples. 

Le  coupable  est  donc  le  transcripteur,  victime  de  son  zèle,  et  qui  veut  nous  donner  pour 
une  image  musicale,  ce  qui  n'en  est  pas  et  n'en  fut  jamais  une.  Et  l'illusion  c'est  de  croire 
qu'il  a  existé  quelque  part,  en  quelque  cervelle  humaine,  la  représentation  d'un  morceau  de 
musique,  semblable  à  celle  que  nous  avons  devant  les  yeux,  lorsque  nous  transcrivons 
directement  les  signes  de  tablature  en  signes  de  musique.  Ce  que  nous  mettons  au 
jour,  par  ce  procédé,  est  une  chose  informe,  qui  n'est  ni  musique  de  luth,  ni  musique  tout 
court,  qui  n'a  pas  droit  à  l'existence,  et  à  laquelle  les  tablaturistes  n'ont  jamais  fait  la  moindre 
allusion. 

Il  nous  faut  donc  revenir  à  la  conception  raisonnable  d'après  laquelle  il  ne  saurait  y  avoir 
entre  la  notation  d'une  œuvre,  par  musique  ou  par  tablature,  qu'une  équivalence  et  non  une 
identité.  Autrement  dit,  il  faut  considérer  les  tablatures  comme  des  ensembles  de  données 
élémentaires,  qui  nous  permettent  de  reconstruire  l'œuvre,  telle  que  elle  fut  exécutée  sur  le 
luth,  et  par  conséquent  telle  que  nous  aurions  à  la  noter  en  musique  si  nous  l'entendions 
aujourd'hui  sonner  à  nos  oreilles.  Ainsi,  la  fidélité  de  la  transcription  est  absolument 
sauvegardée,  et  se  trouve  réalisée  dans  la  mesure,  où  le  transcripteur  est  capable  de  grouper 
intelligiblement  sur  des  portées,  les  sons,  dont  la  hauteur,  le  timbre  et  la  mesure,  lui  ont  été 
conservés  par  les  tablatures.  Et  le  problème  semble  résolu  à  la  satisfaction  de  tous  les 
philologues.  J-  E. 

CALVOCORESSI.  (M.  D.)  —  Glinka.  —  (Laurens,  collection  des  musiciens  célèbres. 
191 1,  in-16  de  126  pages. 

Le  livre  de  M.  Calvocoressi  remet  à  sa  vraie  place  une  des  grandes  figures  de  l'histoire 
musicale.  Ni  la  Russie,  ni  l'Europe,  n'ont  suffisamment  rendu  justice  à  Glinka,  ce  novateur  de 
génie  dont  l'apparition  en  1836  —  date  où,  ni  Wagner  ni  Liszt  ne  parvenaient  à  se  faire 
écouter  —  devrait  nous  paraître  à  présent,  quasi-prodigieuse.  L'ouvrage  en  question  débute  par 
une  vaste  esquisse  de  l'histoire  de  la  musicalité  russe,  puis  viennent  la  biographie  de  Glinka,  et 
une  analyse  très  serrée  de  ses  principales  œuvres  :  livre  indispensable,  le  premier  à  acheter 
pour  tous  ceux  qui  voudront  se  documenter  sur  les  origines  de  l'école  russe. 

E.  M. 

MALHERBE  (Charles)  —  Auber.  —  (Laurens,  collection  des  musiciens  célèbres.  191 1 
in-160  de  127  pages.) 

M.  Malherbe  était  un  de  ces  heureux,  —  rares  aujourd'hui,  —  qui  ont  le  privilège  de 
savoir  goûter  encore  la  musique  d' Auber.  Il  eut  le  courage  de  ne  s'en  point  cacher,  félicitons-le: 
un  ouvrage  écrit  dans  un  esprit  de  sympathie  a  toujours  chance  d'être  supérieur  à  celui  qu'au- 
raient dicté  l'esprit  de  dénigrement,  ou  même  la  simple  équité.  Un  Auber  caricatural  eut  été 
bien  facile  à  composer.  M.  Malherbe  n'a  pas  voulu  de  ce  succès. 
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Son  livre,  de  style  alerte  et  de  lecture  facile,  suffira-t-il  à  donner  à  beaucoup  de  gens 
l'idée  de  rouvrir  le  Domino  Noir,  ou  le  Cheval  de  Bronze  ?  J'ai  peur  que  non,  et  l'auteur  lui- 
même  semble  en  avoir  douté  un  peu,  quand  il  écrit  mélancoliquement  :  "  on  goûte  aujour- 
d'hui... les  écarts  de  la  fantaisie,  l'incohérence  du  plan,  la  complication  et  l'obscurité...  Auber 
vaut  précisément  par  les  qualités  contraires."  Reviendrons-nous,  en  effet,  à  ces  qualités  qui  ont 
longtemps  été  celles  de  notre  race,  et  verrons-nous  une  nouvelle  génération  rendre  justice  en 
même  temps,  à  Auber,  et  à  l'excellente  biographie  que  M.  Malherbe  a  bien  voulu  nous  en 
donner  ? 

E.  M. 

VAN  AERDE  (Raymond).  —  Les  Ménestrels  communaux  et  instrumentistes  divers, 
établis,  ou  de  passage  à  Malines,  de  131 1  à  1790.  (Extrait  du  tome  XI  du  Bulletin  du  Cercle 
archéologique,  littéraire  et  artistique  de  Malines).  In-40  de  109  pages.  Chez  Godenne, 
imprimeur  à  Malines. 

Ouvrage  de  haute  érudition,  fruit  de  longs  travaux  dans  les  Archives  Communales  de 
Malines.  Au  rebours  de  certains  archéologues  désireux  de  ne  pas  trahir  leurs  sources,  M.  Van 
Aerde  est  de  ceux  qui  n'avancent  jamais  un  fait  ou  une  idée  sans  les  appuyer  sur  des 
références  ou  des  textes  dont  il  indique  minutieusement  la  provenance.  Sa  documentation 
abondante  et  serrée  est  bien  faite  pour  inspirer  la  confiance.  Notons  en  passant  que  la  couver- 
ture de  son  ouvrage  est  un  hommage  discret  rendu  à  celle  de  notre  S.  I.  M.  Nous  ne  pouvons 
en  être  que  flattés. 

DUHAMEL  (Maurice).  —  Les  quinze  modes  de  la  musique  bretonne.  In-40  de  56  pages. 
Rouart  Lerolle  et  Cie,  191 1. 

L'auteur  reprend  ici,  en  les  poussant  plus  loin,  les  théories  de  Bourgault  Ducoudray 
dans  sa  Préface  aux  trente  mélodies  populaires  de  Basse  Bretagne.  Il  établit  de  façon  péremp- 
toire  ce  que  Bourgault  Ducoudray  avait  émis  à  titre  de  simple  supposition,  l'emploi  de  toutes 
les  modalités  antiques  dans  la  musique  bretonne.  Modeste  dans  ses  conclusions,  poussant  la 
conscience  jusqu'à  se  faire  lui-même  l'adversaire  de  ses  propres  théories,  ne  marchandant  au 
lecteur  ni  les  exemples  musicaux,  ni  les  tableaux  comparatifs,  M.  Duhamel  a,  outre  le  mérite 
de  l'érudition  pure,  celui  d'avoir  exposé  de  façon  claire  et  accessible  à  tout  musicien,  une 
question  complexe  entre  toutes.  Applaudissons  à  sa  juste  indignation  contre  ce  qu'il  appelle 
—  fort  spirituellement  d'ailleurs  —  les  "  Bretonneries  montmartroises  ",  que  les  vrais  Bretons 
sont  seuls  à  ignorer. 

BRENET  (Michel).  — Musique  et  Musiciens  de  la  Vieille  France.  (Alcan,  191 1,  in-8° 
de  243  pages.) 

Nos  lecteurs  se  rappelleront  avoir  vu  passer  ici  même  le  premier  chapitre  de  ce  volume  : 
les  Musiciens  de  Philippe  le  Hardi  ;  ils  ont  pu  y  apprécier  l'abondance,  la  variété  et  la  sûreté 
de  la  documentation,  qualités  qui  ne  se  démentiront  pas  un  seul  instant  au  cours  de  l'ouvrage. 
Tel  n'est  pas  cependant  à  notre  avis  son  principal  mérite  ;  beaucoup  d'auteurs  ont  déjà  poussé 
aussi  loin  le  souci  de  l'érudition.  Mais  bien  peu  possèdent  à  un  tel  degré  l'art  de  la  mettre  en 
valeur  :  faire  des  documents  rassemblés  un  tout  vivant  et  complet,  rendre  de  lecture  attrayante 
un  travail  qui  eut  pu  ressembler  à  une  froide  compilation  de  textes,  tel  est  le  talent  très  parti- 
culier de  M.  Brenet.  Son  livre  est  une  oeuvre  d'art  et  de  littérature  autant  que  d'histoire. 

L.  M. 
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BELLAIGUE  (Camille).  —  Notes  Brèves.  (Delagrave,  191 1,  in-8°  de  356  pages). 

Les  articles  réunis  ici  ont  pour  la  plupart  paru  dans  le  Gaulois  de  1907  à  191 1  ;  ils 
forment  un  parfait  modèle  de  l'ouvrage  de  vulgarisation  destiné  aux  gens  du  monde,  —  le  mot 
de  musicologie  serait  ici  tout  à  fait  déplacé.  Nous  entendrons  parler,  à  bâtons  rompus  quelque- 
fois, et  toujours  très  succintement,  de  Stradivarius,  de  Pergolèse,  de  Henri  Schtitz  et  autres 
grands  hommes  que  les  gens  dits  cultivés  ne  soupçonnent  que  très  vaguement.  M.  Bellaigue, 
tout  le  monde  le  sait,  manie  la  plume  avec  aisance  et  talent  ;  on  le  lira  toujours  sans  effort  ni 
ennui  ;  il  est,  de  plus,  un  grand  convaincu  ;  on  sent  passer  dans  son  verbe  la  chaleur  d'un 
apôtre  conscient  de  porter  la  bonne  parole  :  puisse-t-il  avoir  éveillé  quelques  curiosités  et  suscité 
quelques  enthousiasmes  ! 

L.  M. 

GAUTHIER-VÏLLARS,  (H.)  Georges  Bizet  (Collection  Laurens,  1  vol.  in- 12.) 

Le  plus  mauvais  service  qu'on  ait  pu  rendre  à  Bizet,  c'a  été  de  publier  ses  lettres.  Il  s'y 
révèle  selon  la  vérité  de  sa  nature  et  non  plus  selon  la  légende  dont  on  l'entoure  encore.  Bizet 
vit  dans  l'affection  de  la  plupart  non  point  seulement  pour  les  œuvres  de  Y  Artésienne  et  de 
Carmen,  mais  parce  qu'il  est  mort  jeune  et  que  Carmen  fut  sifflée. 

Il  n'y  a  peut  être  pas  dans  l'histoire  et  la  musique  d'autre  exemple  d'une  aussi  étrange 
aventure  que  celle  de  Bizet  :  ce  musicien  respectueux  jusqu'au  parti-pris  des  procédés  d'école 
et  qui  fut,  de  son  vivant,  honni  par  les  conservateurs  pour  avoir  introduit  dans  ses  pages 
quelques  hardiesses  harmoniques,  ô  combien  timides  cependant.  Les  musicographes  de  son 
temps  ne  voyaient  que  ces  hardiesses  qui  leur  irritaient  les  oreilles,  ceux  d'aujourd'hui  n'y 
voient  que  les  concessions  souvent  pitoyables  faites  au  goût  public  :  pour  une  fois,  la  vérité  est 
dans  l'entre-deux. 

Ah  la  savoureuse  joie  que  la  lecture  des  critiques  de  Carmen,  publiées  à  l'époque  où  parut 
cette  œuvre  :  l'intelligence  invraisemblable  et  le  parti-pris  obtus  s'y  donnent  carrière  :  ces 
choses-là  ne  datent  pas  d'aujourd'hui. 

On  cherchera  ailleurs  l'étude  critique  de  l'œuvre  de  Bizet  :  une  collection  comme  celle 
des  "  Musiciens  Célèbres  "  ne  s'adresse  pas  tant  aux  professionnels  qu'au  grand  public,  à  ce 
titre  le  livre  de  M.  Gauthier-Villars  est  excellent  :  il  peut  aider  à  calmer  le  délire  des  uns  à 
l'égard  de  Carmen  et  modérer  l'indifférence  des  autres. 

On  y  retrouvera  en  maints  endroits  la  verve  de  Willy  et  ce  n'en  est  pas  le  moindre 
charme.  G.  J.-A. 

ISTEL.  —  Das  Kunstwerk  Richard  Wagners  (Aus  Natur  und  Geisteswelt,  tome  330  ; 
Leipzig,  Teubner  19 10.) 

M.  Istel  a  résolu  ingénieusement  le  problème  assez  malaisé  de  nous  donner  une  brève 
étude  d'ensemble  sur  l'œuvre  de  Wagner  qui  ne  soit  ni  un  résumé  plus  ou  moins  adroitement 
confectionné  des  ouvrages  classiques  de  la  critique  wagnérienne,  ni  l'expression  subjective  d'im- 
pressions personnelles.  Il  a,  d'abord,  nettement  circonscrit  sa  tâche.  Il  ne  cherche  pas  à  faire 
connaître  la  vie  de  Wagner,  ni  à  nous  exposer  ses  théories  philosophiques  ou  esthétiques,  ni  à 
nous  décrire  sa  personnalité  ou  son  influence  sur  la  culture  moderne.  Il  borne  son  ambition  à 
réunir,  en  un  court  volume,  les  données  les  plus  nécessaires  à  l'intelligence  des  chefs-d'œuvre 
classiques  du  drame  wagnérien  depuis  les  Fées  jusqu'à  Parsifal.  Le  choix  de  ces  données  nous  a 
paru  en  général  fort  bien  compris.  On  est  heureux  de  trouver  chez  M.  I.  des  données  exactes 
sur  la  "philologie"  des  textes  poétiques  et  musicaux  de  Wagner,  sur  les  remaniements  successifs 
qu'ont  subi  notamment  Rieuzi  ou  Tannhâuser.  L'étude  proprement  musicale  des  diverses  par- 
titions wagnériennes  tient  plus  de  place  et  est  faite  avec  plus  de  précision  que  dans  la  plupart 
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des  ouvrages  généraux  sur  Wagner,  sans  que  d'ailleurs  l'auteur  s'engage  dans  des  développe- 
ments techniques  inintelligibles  pour  le  profane  ou  dans  l'énumération  des  thèmes  directeurs. 
Enfin  M.  I.  au  lieu  de  multiplier  les  jugements  sur  l'art  wagnérien  a  pris  le  parti  excellent  de 
commenter  la  plupart  du  temps  Wagner  en  le  laissant  s'expliquer  lui-même  sur  ses  intentions; 
de  sorte  qu'après  avoir  lu  son  livre  nous  sommes  renseignés  avec  précision  sur  l'idée  que  Wagner 
s'est  faite  de  ses  drames.  Un  auteur  est  évidemment  sujet  à  se  tromper  sur  le  sens  de  ses 
propres  œuvres  ;  Wagner  l'a  constaté  lui-même  avec  une  rare  bonne  foi.  Il  n'en  reste  pas  moins 
certain  que  les  confessions  d'un  artiste  à  la  fois  hautement,  spontanément  et  merveilleusement 
conscient  de  lui-même  comme  le  fut  Wagner,  demeurent  en  tout  état  de  cause  un  document 
d'un  intérêt  capital.  Nous  ne  pouvons  donc  qu'approuver  M.  I.  d'avoir  donné  la  place  d'hon- 
neur, dans  son  livre,  à  ces  témoignages  de  Wagner  sur  lui-même.  Et  il  nous  semble  que,  au 
total  son  ouvrage  est  une  très  bonne  introduction  à  l'étude  des  partitions  de  Wagner  dont 
elle  met  bien  en  évidence  la  valeur  artistique  et  l'intérêt  vivant. 

Henri  Lichtenberger. 
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SOCIÉTÉ    INTERNATIONALE 
DE    MUSIQUE 

Assemblée  Générale  du  Mardi    14  Novembre  191 1 

La  séance  est  ouverte  à  4  heures,  chez  M.  M.  Gaveau,  45,  rue  La  Boëtie,  sous  la  prési- 
dence de  M.  Ecorcheville,  Vice-Président. 

Etaient  présents  :  MM.  Dauriac,  Prod'Homme,  Mutin,  Boschot,  de  Bertha,  Guérillot,. 
Dolmetsch,  Landormy,  Poirée,  Cucuel  et  A.  Laugier.  Mmes  Wiener-Newton  et  Pereyra. 

S'étaient  excusées  Mmes  Gallet  et  Daubresse. 

Le  Secrétaire  Général  donne  lecture  des  procès-verbaux  des  deux  dernières  Assemblées 
Générales,  qui  sont  adoptés  à  l'unanimité  ;  il  présente  avec  M.  Ecorcheville,  les  candidatures 
de  MM.  Machabey  et  A.  Vinée  admises  à  l'unanimité. 

Les  rapports  du  Secrétaire  Général  et  du  Trésorier  sont  adoptés  à  l'unanimité. 

Le  Président  rappelle  que  nos  Séances  ont  présenté  assez  peu  d'intérêt  depuis  ces  deux 
dernières  années,  il  indique  les  moyens  que  le  Comité  a  proposé  pour  remédier  à  ce  manque 
d'intérêt,  et  pour  mettre  la  Section  à  même  de  travailler  utilement.  Ces  dispositions  sont 
adoptées  par  lAssemblée. 

L'Assemblée  Générale  procède  à  l'élection  du  Comité,  qui  est  constitué  de  la  façon 
suivante  : 

MM.  A.  Boschot,  J.  Ecorcheville,  L.  Laloy,  L.  de  La  Laurencie,  P.  Landormy, 
A.  Mutin,  J.  G.  Prod'Homme,  H.  Quittard,  E.  Wagner. 

Le  Séance  est  levée  à  6  heures. 

Dans  sa  Séance  du  23  novembre  le  Comité  a  procédé  au  renouvellement  de  son  Bureau 
pour  19 12.  Ont  été  élus  :  Président,  J.  Ecorcheville  ;  Vice-Président,  L.  de  La  Laurencie; 
Secrétaire  général,  J.  G.  Prod'Homme  ;  Trésorier,  A.  Mutin  ;  Archiviste,  P.  Landormy  ; 
Membres,  A.  Boschot,  L.  Laloy,  H.  Quittard  et  E.  Wagner. 


Théâtres  et  Concerts 

L'habitude  prise  par  nos  impresarii  et  nos  directeurs  de  prolonger  chaque 
année  jusqu'au  cœur  de  l'été  la  saison  artistique  a  eu  pour  conséquence  de  reculer 
progressivement  la  réouverture  des  grandes  campagnes  musicales  de  l'hiver.  La 
musique  s'est  couchée  si  tard  qu'il  n'y  a  plus  moyen  de  la  tirer  du  lit.  Il  faudra 
toutes  les  séductions  de  Noël  et  de  l'an  neuf  pour  éveiller  la  paresseuse.  A  ce 
moment,  notre  Revue  transformée  et  agrandie,  s'empressera  au  petit  lever  de 
l'indolente  princesse  et  mettra  galamment  à  son  service  toute  une  armée  de  cheva- 
liers-servants prêts  à  obéir  à  tous  ses  caprices  et  à  la  suivre  partout  où  les  conduira 
sa  fantaisie.  En  attendant,  contentons-nous  de  guetter   les  tressaillements  avant- 
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coureurs  de  son  réveil  prochain  et  de  noter  rapidement  quelques  attitudes  fugitives 
de  la  coquette  qui  se  cambre  et  s'étire  avant  d'ouvrir  les  yeux. 

Nos  grandes  scènes  se  sont  bornées  à  nous  donner  deux  reprises.  M.  Messager 
emprunta  à  MM.  Castelbon  de  Beauxhostes  et  Raoul  Gunsbourg  une  œuvre  du 
répertoire  biterrois  et  monégasque  dont  la  double  création  et  les  transformations 
successives  avaient  depuis  longtemps  blasé  la  curiosité  parisienne.  Sous  sa  nouvelle 
forme,  cette  Déjanire  méritait  pourtant  de  retenir  l'attention  des  musiciens  pour 
des  motifs  qui  ne  se  trouvent  pas  tous  dans  la  partition.  On  n'a  pas  mesuré  suffi- 
samment la  portée  du  geste  de  Saint-Saëns,  renonçant  en  pleine  gloire,  en  pleine 
apothéose  officielle,  à  poursuivre  la  réalisation  de  son  idéal  personnel  du  théâtre. 
"  Déjanire,  a-t-il  écrit,  clôt  à  jamais  la  série,  trop  nombreuse  peut-être,  de  mes 
drames  et  comédies  lyriques."  Une  telle  déclaration  doit  modifier  sensiblement 
l'angle  de  vision  sous  lequel  les  adversaires  les  plus  résolus  de  cet  ouvrage  sont 
tenus  de  le  considérer  désormais.  Le  style  d'un  testament  n'est  pas  soumis  aux 
lois  de  la  critique  littéraire.  En  prenant  la  décision  de  ne  plus  arracher  aux  courants 
nouveaux  qui  la  bouleversent  la  dramaturgie  musicale  française,  en  abandonnant 
le  plateau  aux  compétiteurs  qui  s'en  disputent  chaque  planche,  en  refusant  de 
prendre  part  à  une  discussion  qui  se  poursuit  dans  un  dialecte  qu'il  ne  parle  pas, 
l'auteur  de  Samson  est  sorti  de  l'actualité  et  est  entré  dans  l'histoire.  Son  œuvre 
entière  a  pris  une  sérénité,  une  immobilité  et,  espérons-le,  une  pérennité  de 
monument  votif.  Elle  marque  une  heure  de  notre  passé  esthétique,  un  instant  de 
notre  évolution.  On  pouvait  jusqu'ici,  suivant  ses  tendances  personnelles,  admirer 
ou  déplorer  la  hautaine  indifférence  du  compositeur  de  Y  Ancêtre  à  l'égard  des 
coups  d'état  successifs  qui  ont  transformé  si  profondément  autour  de  lui  notre 
république  lyrique,  on  pouvait  s'émerveiller  ou  s'affliger  de  l'inflexible  volonté 
qui  guidait  ses  pas  dans  les  sentiers  d'un  néo-classicisme  arbitraire  et  tendait  son 
effort  vers  l'improbable  synthèse  d'un  art  théâtral  issu  de  l'oratorio,  vers  une  simpli- 
fication systématique  des  moyens  de  réalisation  et  vers  une  sorte  d'épuration  et  de 
stylisation  des  passions  dans  la  psychologie  de  ses  héros  :  aujourd'hui  il  n'est  plus 
loyal  de  louer  ou  de  blâmer  sa  résistance  aux  postulats  de  l'art  contemporain.  En 
tournant  lui-même  courageusement  la  page  de  l'histoire  sur  laquelle  il  écrivit  les 
Barbares,  l'auteur  de  la  Symphonie  en  ut  mineur  échappe  définitivement  aux  reproches 
de  ceux  qui  l'accusèrent  de  manquer  de  clairvoyance.  Un  de  ses  fervents  admira- 
teurs —  qui  pour  honorer  son  dieu  a  cru  devoir  répandre  sur  son  autel  les 
entrailles  fumantes  d'un  Maurice  Ravel  rituellement  éventré  —  a  noté  avec 
précision  le  scrupule  qui  dicte  la  conduite  actuelle  de  Saint-Saëns  et  l'empêche 
d'imiter  l'héroïque  élan  d'un  Verdi  se  ruant  à  la  fontaine  de  Jouvence  :  "  Véritable 
initiateur,  dit-il,  il  a  le  droit  de  demeurer  lui-même  et  de  ne  pas,  sous  peine  de 
diminutio  capitis,  se  croire  obligé  d'emboîter  le  pas  à  des  cadets,  ceux-ci  fussent-ils 
eux-mêmes  de  hardis  et  talentueux  novateurs.  "  Saluons  donc  en  Déjanire,  fille 
d'un  père  orgueilleux,  l'affirmation  d'une  hautaine  dignité  dont  nul  ne  saurait 
méconnaître  la  grandeur  et  goûtons  le  symbolisme  superbe  d'un  sujet  qui  nous 
montre  un  demi-dieu  du  XIXme  siècle  torturé  dans  sa  chair  par  la  corrosive  tunique 
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de  Nessus  qu'ont  jetée  sur  ses  épaules  les  jeunes  centaures  de  l'appoggiature  non 
résolue  et  préférant  à  ce  supplice  intolérable  la  mort  dans  les  flammes  libératrices 
qui  lui  ouvrent  immédiatement  les  portes  de  l'immortalité. 

La  résurrection  des  Contes  d'Hoffmann  à  l'Opéra-Comique,  fort  sympa- 
thiquement  accueillie,  a  mis  en  évidence  un  certain  nombre  de  vérités  premières 
qu'il  n'était  pas  inutile  de  rappeler  au  public.  On  put  s'y  convaincre  de  la  vanité 
des  cloisons  morales  établies  entre  les  différents  genres  de  musique  catalogués  par 
les  traités  officiels.  Le  fétichisme  de  la  forme  et  de  l'estampille  fut  très  sérieuse- 
ment ébranlé  par  la  révélation  de  certaines  de  ces  mélodies  parfaites  de  tenue  et  de 
distinction,  par  l'emploi  d'harmonies  élégantes,  de  locutions  choisies,  de  développe- 
ment inspirés  par  la  plus  inattaquable  culture  classique.  Ceux  qui  ne  le  savaient  pas 
déjà  purent  constater  qu'Offenbach  touchait  encore  sur  l'héritage  de  Mozart  une 
très  confortable  rente  alors  qu'Ambroise  Thomas  a  dilapidé  depuis  longtemps  le 
legs  dérisoire  qu'il  avait  reçu  du  divin  Wolfgang.  Le  maestro  des  Bouffes  n'a  pas 
paru  un  seul  instant  déplacé  ni  dépaysé  sur  cette  scène  hostile  aux  arts  mineurs. 
De  plus,  cette  partition  est  instrumentée  avec  un  tact  et  une  discrétion  véritablement 
incomparables  ;  c'est  la  formule  du  parfait  orchestre  d'accompagnement  pour  un 
opéra-comique  de  style  :  aucune  parole  ne  fut  perdue.  Enfin  il  apparut  assez 
clairement  que  les  catégories  laborieusement  maintenues  entre  les  artistes  sont  aussi 
arbitraires  que  celles  qui  séparent  les  oeuvres.  Antoine  l'a  victorieusement  démontré 
depuis  deux  ans,  Albert  Carré  aurait  pu,  en  cette  circonstance,  imiter  le  directeur 
de  l'Odéon.  Pour  encadrer  l'inégalable  Jean  Périer  l'utilité  de  l'engagement  de 
quelques  Max  Dearly,  Prince,  Guy,  Paul  Ardot,  Boucot  ou  Dorville  s'est  fait 
nettement  sentir.  La  pureté  du  "  bel  canto  "  aurait,  sans  dommage,  cédé  le  pas  à 
l'autorité  scénique  et  à  la  fantaisie.  11  est  bon  parfois  de  prendre  OfFenbach  au 
sérieux  mais,  tout  de  même,  il  ne  faudrait  pas  arriver  à  le  prendre  au  tragique. 

Les  concerts  dominicaux  poursuivent  leur  carrière  dépourvue  de  surprises. 
J'avais  eu  l'occasion  de  signaler  ici  même  la  propension  fâcheuse  que  manifestent 
volontiers  les  comités  et  les  directeurs  de  sociétés  à  écarter  les  porteurs  de  manus- 
crits en  invoquant  l'encombrement  des  affiches  et  les  "  engagements  antérieurs  ". 
J'ai  eu  depuis  le  plaisir  de  constater  que  M .  Chevillard,  du  moins,  n'entendait  pas 
user  personnellement  de  cette  facile  et  presque  classique  défaite.  Il  a  eu  le  courage 
de  réclamer  des  œuvres  inédites  pour  sa  saison  et  de  gourmander  les  compositeurs 
paresseux  qui  ne  lui  apportent  pas  de  partitions  à  lire.  Qu'on  se  le  dise  !  Voila 
pour  les  cartons  où  donnent  tant  de  prétendus  chefs-d'œuvre  dédaignés  une 
occasion  unique  de  s'ouvrir  et  de  laisser  ruisseler  les  trésors  mystérieux  qu'en- 
ferment leurs  flancs  poudreux. 

Mais  c'est  une  bien  difficile  entreprise  que  de  chercher  à  deviner  le  genre  de 
musique  propre  à  contenter  les  aspirations  d'un  public  contemporain.  Ce  mois-ci, 
au  milieu  des  reprises  coutumières  et  du  répertoire  habituel,  Pierné  et  Chevillard 
ont  introduit  deux  nouveautés  symphoniques.  Au  Chatelet  fut  exécutée  la  Sym- 
phonie de  Thirion,  lauréat  du  prix  Crescent  ;  à  la  Salle  Gaveau  fut  donné  un 
tableau  symphonique  d'Inghelbrecht.  La  Symphonie  primée  réunissait  toutes  les 
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qualités  et  toutes  les  faiblesses  du  genre.  Conçue  suivant  les  règles  les  plus 
conventionnelles  de  l'architecture  franco-allemande,  elle  s'attachait  à  démontrer 
que,  depuis  trente  ans,  notre  inaptitude  nationale  à  manier  correctement  les  formes 
de  la  symphonie  avait  fait  place  à  une  assurance  d'écriture  et  de  construction  tout 
à  fait  inattaquable.  Elle  ne  démontrait  d'ailleurs  rien  de  plus.  Le  paysage  orchestral 
d'Inghelbrecht,  au  contraire,  méprisant  toute  préoccupation  d'intellectualisme, 
prétendait  s'adresser  exclusivement  à  la  sensibilité  de  l'auditeur  qu'une  poétique 
affabulation  transportait  devant  une  estampe  japonaise,  dans  des  sentiers  feutrés  de 
neige,  sous  des  amandiers  et  des  érables  en  velours  blanc,  en  face  d'un  cortège  de 
Nippons  émerveillés  par  la  féerie  des  flocons  tourbillonnant,  en  extase  devant  le 
ballet  silencieux  que  dansent  autour  d'eux  les  plumes  de  colombes  et  les  fleurs  de 
givre.  Toutes  les  séductions  d'une  instrumentation  savoureuse  avaient  été  prodi- 
guées dans  cette  étude  et  écartées  volontairement  de  la  rigide  bâtisse  symphonique 
du  lauréat  nancéen.  Les  deux  ouvrages  se  situaient  d'eux-mêmes  aux  deux  pôles 
de  l'art  contemporain  ;  l'expérience  était  donc  significative. 

Eh  bien  !  le  public  s'est  prononcé,  très  catégoriquement.  Il  a  redemandé  la 
Symphonie  et  s'est  détourné  du  paysage.  La  cause  est  donc  entendue.  Ce  que  la 
foule  apprécie  dans  une  œuvre  orchestrale  c'est  la  science  de  la  forme,  l'ingéniosité 
de  la  structure,  la  perfection  du  plan  tonal,  les  savantes  proportions,  les  dévelop- 
pements conduits  selon  les  règles,  les  thèmes  en  ratine  réversible,  l'utilisation 
systématique  du  générateur  et  de  ses  cellules  interchangeables,  les  cycles  brevetés, 
les  adagios  construits  "  en  forme  de  lied  à  cinq  compartiments  ",  les  réexpositions, 
les  strettes  et  autres  gentillesses  de  ce  genre.  Par  contre,  les  recherches  de  sonorités 
inédites,  les  synthèses  heureuses  réalisées  entre  l'art  des  sons,  celui  des  lignes  et 
celui  des  couleurs,  la  décoration  instrumentale,  la  joie  d'utiliser  un  orchestre  comme 
une  palette  richement  chargée,  l'ivresse  de  peindre  "  au  couteau  "  avec  un  bâton  de 
mesure,  de  manier  des  tons  purs  et  de  broyer  des  couleurs  rares,  de  créer  un  petit 
univers  vivant,  sensible,  féerique,  derrière  un  voile  tremblant  de  sonorités...  ce 
sont  là  jeux  d'enfants  n'intéressant  pas  un  électeur  vacciné  qui  a  payé  sa  place  et 
veut  avoir  de  la  musique  sérieuse  pour  son  argent.  Que  M.  Chevillard  se  le  tienne 
pour  dit  et  ne  méconnaisse  plus  les  aspirations  des  abonnés  français,  qui  tous,  bien 
entendu,  ont  un  premier  prix  de  fugue  et  de  contrepoint  et  se  souviennent  qu'ils 
ont  failli  "  entrer  premier  "  à  Polytechnique. 

Au  Conservatoire  la  Société  des  Concerts,  oubliant  toute  retenue,  se  risque 
à  exécuter  le  Don  Juan  de  Richard  Strauss  ;  mais  les  protestations  des  habitués  de 
l'endroit  la  rappellent  à  ses  devoirs.  La  Société  Philarmonique  a  déjà  réuni,  rue 
de  la  Boëtie,  Fritz  Kreisler,  Ysaye,  Pugno,  André  Hekking,  Elena  Gerhardt  et  le 
Quatuor  Capet  dans  des  programmes  de  premier  ordre.  La  Société  Bach  a  opéré 
une  brillante  réouverture  avec  le  concours  de  Georges  Walter  et  Daniel  Herrmann. 
Un  nouveau  groupement  intitulé  la  Musique  de  Chambre  donne,  salle  Beethoven 
d'excellentes  séances  parfaitement  composées.  Les  admirables  musiciens  que  sont 
Engel  et  Bathori  triomphent  chaque  semaine  à  l'Athénée  Sfc  Germain  dans  des 
récitals  qui  pourraient  constituer  des  modèles  du  genre.  Les  Soirées  et  Matinées 
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d'Art  offrent  des  programmes  d'un  opportunisme  un  peu  inquiétant  racheté  par 
une  interprétation  toujours  soignée.  Mme  de  Wieniawska  donne  son  premier  concert 
mais  le  nombre  de  ses  admirateurs  est  si  considérable  qu'il  est  impossible  de  se 
frayer  un  passage  jusqu'à  la  porte  derrière  laquelle  sa  voix  pure  de  rossignol 
enchante  ses  heureux  auditeurs.  Le  Quatuor  Sangra,  le  Pax-Quatuor  rivalisent  de 
zèle  et  de  conscience.  MUe  Hefti  tempère  par  d'agréables  plaisanteries  et  des  sourires 
amusés  ce  que  les  œuvres  qu'elle  exécute  avec  l'aide  de  MUes  Lapié  et  Soyer  pour- 
raient avoir  de  trop  austère.  Une  société  toute  neuve  d'instruments  anciens  se  propose 
de  faire  de  l'archéologie  aimable  :  MUe  Ninette  Chassaing,  claveciniste  de  la  Reyne, 
MMrs  Nauwinck,  Maçon,  Olivier  et  Darrieux  sont  les  fondateurs  de  ce  groupe  qui 
prend  le  nom  de  Société  des  Violes  et  Clavecin. 

On  fête  le  chanteur  Charles  W.  Clarck  qui  interprète  un  récital  multicolore 
et  Mme  Jane  Arger  qui,  beaucoup  plus  méthodique,  groupe  dans  un  excellent 
ensemble  neuf  auteurs  du  XVIlIme  Siècle  qu'elle  fait  revivre  sous  nos  yeux  avec 
l'art  le  plus  délicat  :  on  ne  saurait  assez  louer  son  entente  parfaite  du  style  de 
l'époque  et  le  goût  sûr  qu'elle  apporte  à  la  solution  élégante  du  problème  si 
troublant  des  "  ornements  "  dans  la  musique  ancienne.  Le  Quatuor  Parent  se 
consacre  à  Schumann  et  l'incomparable  organiste  qu'est  Joseph  Bonnet  donne  à 
Sfc  Eustache  l'audition  intégrale  de  l'œuvre  d'orgue  de  Liszt  avec  un  succès  mérité. 
Mlle  Daubresse,  dans  une  conférence  très  applaudie,  fait  le  procès  de  l'éducation 
musicale  que  reçoivent  les  jeunes  filles  dans  les  milieux  mondains  et  exprime  son 
désir  de  provoquer  une  renaissance  des  sociétés  chorales  en  France.  Et  j 'avais 
l'intention  de  reprocher  à  Sechiari  la  régularité  avec  laquelle  il  oublie  de  nous 
convoquer  à  ses  premières  auditions,  privant  ainsi  les  auteurs  qu'il  joue  d'une 
publicité  parfois  utile,  mais  en  jetant  un  coup  d'œil  sur  la  redoutable  énumération 
que  je  termine  tout  essoufflé,  je  me  demande  s'il  ne  serait  pas  plus  équitable  de 
remplacer,  personnellement,  cette  récrimination  par  des  remerciements  émus  et 
l'expression  confidentielle  d'une  gratitude  attendrie  ? 

Emile    Vuillermoz. 


Le  Bourgeois  Gentilhomme  triomphe  en  ce  moment  à  l'Odéon.  On  peut  applaudir  cette 
fois  non  la  pièce  tronquée,  défigurée,  privée  de  ses  intermèdes  et  de  ses  ballets  que  tout  le 
monde  a  vu  jouer  à  la  Comédie  Française,  mais  l'œuvre  telle  —  ou  à  peu  près  —  qu'elle  fut 
représentée  à  Chambord  devant  la  Cour  le  14  octobre  1670.  Nous  ne  saurions  nous  montrer 
assez  reconnaissants  à  M.  Antoine  de  cette  tentative  qui  a  pleinement  réussi  et  qui,  nous 
sommes  en  droit  de  l'espérer,  incitera  l'éminent  directeur  à  monter  une  à  une  les  nombreuses 
comédies-ballets  où  Molière  et  Lully  ont  dépensé  sans  compter  des  trésors  d'invention,  d'esprit, 
de  grâce  et  de  beauté. 

Le  Bourgeois  Gentilhomme  vit  le  jour  de  singulière  manière.  Le  passage  à  Paris  d'un 
envoyé  du  Grand  Seigneur  avait  mis  en  vogue  les  turqueries.  Curieux  d'aventures  arrivées  en 
pays  exotiques,  Louis  XIV  manda  le  Chevalier  Laurent  d'Arvieux  fraîchement  débarqué  d'un 
long  voyage  en  Orient  et  se  fit  conter  par  lui  les  mœurs  bizarres  et  les  coutumes  du  peuple 
Ottoman.  Il  y  prit  un  plaisir  extrême  et  ordonna  que  le  prochain  ballet  comportât  un  de  ces 
récits  turquesques  auxquels  excellait  le  surintendant  de  la  Musique  de  la  Chambre,  l'illustre 
Monsieur  de  Lully.  Celui-ci  s'était  fait  une  sorte  de  spécialité  de  ces  divertissements  qu'il 
débitait  lui-même  avec  force  gestes,  d'une  voix  de  basse,  assez  fausse,  mais  irrésistiblement 
comique.  En  1661  le  gazetier  Loret  constatait  déjà  en  ces  termes  son  succès  : 

"  Ensuite,  on  dansa  le  Ballet 
Peu  sérieux,  mais  très  folet, 
Surtout  dans  un  Récit  Turquesque 
Et  dont  Baptiste  étoit  Auteur 
Que  sans  doute  tout  spectateur 
En  eut  la  rate  épanouye 
Tant  par  les  yeux  que  par  l'oûye.  " 

Molière  reçut  donc  la  commande  d'une  pièce  contenant  une  bouffonnerie  de  ce  genre.  Il  devait 
s'entendre  avec  Lully  pour  la  Musique  et  consulter  le  Chevalier  Laurent  d'Arvieux  sur  les 
diverses  particularités  des  costumes,  du  langage  et  de  la  religion  des  Mahométans.  A  Chambord 
l'œuvre  remporta  un  immense  succès  dont  la  meilleure  part  revint  à  Lully.  Il  suffit  de  jeter 
les  yeux  sur  les  comptes  rendus  contemporains  pour  constater  que  la  Comédie  de  Molière 
disparut  sous  les  intermèdes  et  qu'on  ne  vit  en  elle  qu'un  prétexte  amusant  à  musiques  et  à 
danses.  Depuis,  le  point  de  vue  a  changé.  On  voudrait  même  nous  persuader  que  les  divertisse- 
ments des  comédies  de  Molière  sont  des  agréments  superflus  qu'on  peut  supprimer  sans  rien 
enlever  à  l'intérêt  de  la  pièce.  Les  représentations  du  texte  intégral  du  Bourgeois  Gentilhomme  à 
l'Odéon  donnent  à  cette  théorie  le  plus  éclatant  des  démentis. 

L'exécution  musicale  de  l'œuvre  laisse  pourtant,  malgré  de  louables  efforts,  beaucoup  à 
désirer.  Je  ne  veux  pas  critiquer  la  reconstitution  de  la  partition.  Je  sais  trop  gré  à  l'auteur  de 
ce  travail  de  n'avoir  pas  eu  recours  purement  et  simplement  à  l'édition  de  M.  Weckerlin  où 
la  musique  de  Lully  est  rendue  méconnaissable  par  des  additions  absurdes  ;  cependant  j'aurais 
préféré  que  le  texte  original  fût  encore  plus  respecté.  Mais  mieux  vaut  ne  pas  insister  sur  ce 
point;  il  est  tellement  admis  que  la  musique  ancienne  ne  peut  être  jouée  sans  retouches  qu'en 
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cherchant  à  combattre  cette  opinion  je  serais  assuré  de  ne  convaincre  personne.  Au  contraire 
j'espère  que  quelques  remarques  au  sujet  de  l'interprétation  musicale  pourront  être  utiles 
aux  excellents  artistes  qui  ne  semblent  pas  avoir  reçu  d'indications  assez  précises  sur  la  manière 
dont  ils  doivent  se  comporter  en  scène. 

Le  prologue,  je  l'avoue,  a  été  pour  moi  un  sujet  d'ahurissement  et  je  ne  pouvais 
comprendre  que  le  bon  public  écoutât  sans  témoigner  de  surprise  une  jeune  personne  qui,  assise 
bien  droite  devant  un  clavecin,  clamait  avec  conviction  d'un  ton  douloureux  et  sans  la  moindre 
nuance  :  "  Je  languis,  je  languis  nuit  et  jour-ou-et  mon  mal  est  extrême-ou-ou-ou-ou-ou-me-la-la-ra 
la  la  la,  vos  beaux  yeux  m'ont  soumis.  "  Pour  avoir  l'explication  de  ce  mystère  il  suffit  de  lire  le 
livret  :  "  On  voit  un  élevé  du  Maître  de  Musique  qui  compose  sur  une  table  un  air  que  le  Bourgeois 
a  demandé  pour  une  sérénade"  Si  on  se  reporte  à  la  musique  on  devine  sans  peine  le  jeu  de  scène  : 
l'élève,  assis  devant  une  table,  une  plume  à  la  main,  chante  à  tue-tête  Je  languis  nuit  et 
jour,  puis  note  la  phrase  qu'il  vient  de  composer  sur  le  papier  qu'il  a  devant  lui  en  fredonnant 
ou-ou-ou-tr a-la-la.  Si  l'on  veut  qu'il  se  serve  d'un  clavecin,  il  faut  qu'il  prenne  l'attitude  habi- 
tuelle aux  compositeurs  du  XVIIe  siècle  —  celle  du  musicien  Rebel  sur  son  portrait  par 
Watteau  —  qu'il  batte  les  touches  de  la  main  gauche  en  chantant  et  qu'il  note  l'air  de  la 
main  restée  libre  sur  un  papier  posé  dessus  le  clavecin. 

Je  n'entreprendrai  pas  la  critique  des  ballets.  Leur  reconstitution  comporte  souvent  de 
forts  anachronismes,  mais  il  faudrait  entrer  dans  trop  de  détails  sur  la  danse  figurée  au  XVIIe 
siècle.  Je  préfère  louer  sans  réserve  M.  Antoine  de  nous  avoir  donné  des  ballets  dansés  par  des 
hommes,  comme  c'était  alors  l'usage.  L'effet  n'est  point  déplaisant  et  le  public  paraît  avoir 
bien  accueilli  cette  tentative  hardie. 

Je  ne  suis  pas  persuadé  que  dans  la  scène  du  festin  donné  à  Dorimène,  les  cuisiniers  se 
doivent  trémousser  après  avoir  apporté  les  plats  en  cadence.  L'air  délicieux  Soyez,  fidèle,  est  écrit, 
je  l'avoue,  sur  un  rythme  ternaire,  mais  il  ne  s'ensuit  pas  qu'il  ait  été  destiné  à  faire  danser  les 
marmitons.  L'arrivée  des  plats  en  musique  n'est  d'ailleurs  pas  une  invention  bouffonne  de 
Molière,  il  en  était  souvent  ainsi  dans  les  fêtes  de  ce  genre  et  Tallement  des  Reaux  en  nous 
rapportant  la  galanterie  faite  par  le  Duc  de  Nemours  à  la  Maréchale  de  Thémines  nous  montre 
"  des  gens  qui,  au  son  des  violons  et  en  cadence,  mettent  le  couvert  et  servent  une  collation.  " 

La  cérémonie  Turque  a  été  somptueusement  montée,  le  Mufty  excellent  a  joué  son  rôle 
avec  beaucoup  d'entrain.  Peut-être  a-t-il  chanté  un  peu  trop  vite.  Il  y  a  des  passages  qui 
doivent  être  dits  avec  une  majesté  emphatique  et  une  apparente  solennité.  La  scène  s'est 
déroulée  dans  un  palais  oriental,  soit,  mais  telle  n'était  pas  la  pensée  de  Molière  qui  n'avait 
prévu  qu'une  salle  de  la  maison  de  Monsieur  Jourdain. 

M.  Antoine  ne  s'est  pas  contenté  de  nous  donner  intégralement  le  Bourgeois  Gentil- 
homme, il  a  voulu  nous  faire  entendre  aussi  des  fragments  du  ballet  des  nations.  Je  ne  puis  dire 
que  cette  dernière  partie  ait  produit  sur  le  public  l'impression  qu'on  pouvait  en  attendre.  Après 
les  folles  drôleries  de  l'acte  précédent  la  musique  a  paru  triste.  Elle  est  d'ailleurs  mélancolique, 
elle  a  la  grâce  apprêtée  des  fêtes  galantes  de  Watteau.  Ce  ballet  terminant  sur  une  note  volup- 
tueuse et  élégiaque  cette  comédie  si  franche  et  si  gaie  a  surpris  les  spectateurs.  Je  crois,  pour  ma 
part,  qu'il  eût  mieux  valu  écourter  le  ballet  et  monter  en  entier  la  scène  du  donneur  de  livres, 
qui  est  un  pur  chef-d'œuvre.  Que  ne  l'a-t-on  au  moins  supprimée  au  lieu  de  la  mutiler  et  de 
la  rendre  inintelligible  par  une  mise  en  scène  maladroite  !  On  voit,  assis  sur  deux  bancs,  des 
choristes  qui  chantent  :  A  moi,  Monsieur,  à  moi,  un  livre  s'il  vous  plaît.  Un  homme,  tourné  vers 
eux,  leur  distribue  en  souriant  les  programmes  demandés.  On  ne  comprend  vraiment  pas  quel 
intérêt  peut  présenter  ce  tableau  ;  pourtant  le  texte  de  Molière  l'indiquait  bien  clairement  : 
"  Un  homme  vient  donner  les  livres  du  Balet,  qui  d  ^ abord  est  fatigué  par  une  multitude  de  gens  de 
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.Provinces  différentes,  qui  crient  en  musique  pour  en  avoir,  et  par  trois  importuns  qu'il  trouve  toujours 
sur  ses  pas.  "  Il  fallait  laisser  debout  tous  les  spectateurs  du  ballet  et  y  joindre  les  danseurs, 
faire  mouvoir  tout  ce  monde  autour  du  pauvre  donneur  de  livres  abasourdi  par  les  cris  de  la 
foule  et  les  récriminations  de  quelques  mauvais  coucheurs  :  vieux  bourgeois  babillard,  vieille 
bourgeoise,  gascon,  suisse.  Ces  rôles  eussent  pu  être  tenus  par  des  comiques  de  café-concert 
qui,  J'en  suis  sûr,  les  eussent  chantés  avec  tout  l'entrain  désirable.  J'avoue  que  cette  entrée  eut 
été  difficile  à  régler,  mais  ce  n'était  pas  impossible  et  il  eut  mieux  valu  la  couper  purement  et 
simplement  que  de  la  dénaturer  à  ce  point. 

L'orchestre,  et  c'est  la  critique  la  plus  grave  que  j'aurai  à  formuler,  s'est  montré  tout  le 
temps  d'une  monotonie  et  d'une  indiscipline  navrantes.  Alors  que  Vilbeft,  bien  encadré  par  les 
acteurs  de  l'Odéon,  brûlait  les  planches,  l'orchestre  allait  son  chemin  tout  doucement,  sans 
vio-ueur  aucune,  sans  netteté  rythmique,  sans  nerf,  sans  esprit.  Il  fallait  que  les  lignes  mélodiques 
fussent  bien  parfaites  pour  résister  à  une  semblable  exécution. 

N'importe,  l'essentiel  est  de  nous  avoir  donné  le  texte  intégral  du  Bourgeois  gentilhomme; 
ce  n'est  pas  une  entreprise  aisée  que  de  mettre  à  la  scène  une  pièce  comme  celle-ci  ;  il  serait 
fort  injuste  de  tenir  rigueur  à  M.  Antoine  d'erreurs  si  légères,  lorsqu'il  vient  de  manifester  avec 
tant  de  bonheur  son  esprit  d'initiative  et  son  mépris  des  conventions  surannées,  qui  enveloppent 
les  chefs-d'œuvre  comme  d'un  sombre  voile  d'ennui. 

Henry  Prunières. 
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Province 

La  vie  musicale  de  l'hiver  commence  à  se  manifester  un  peu  partout  :  les  premiers  froids 
incitent  les  mélomanes  à  se  grouper  dans  la  tiède  intimité  des  salles  de  concerts,  à  resserrer 
leurs  rangs  autour  de  la  source  de  chaleur  et  de  lumière,  auprès  du  foyer  idéal  que  constituent 
pour  les  âmes  frileuses  un  orchestre  ou  un  quatuor.  De  tous  côtés  nous  arrivent  d'heureuses 
nouvelles.  Cherbourg  se  flatte  de  pouvoir  soulever  bientôt  au  sein  de  son  assemblée 
municipale  une  discussion  d'où  sortira,  tout  construit,  le  Conservatoire  qu'espère  anxieusement 
une  jeunesse  studieuse.  En  attendant  cet  heureux  jour,  le  théâtre,  habilement  dirigé  par 
M.  Paul  Masson  offre  une  brillante  hospitalité  aux  pensionnaires  de  l'Académie  nationale  de 
musique  et  permet  à  Mlle  Campredon  de  triompher  avec  éclat.  Grenoble  prélude  aux 
divertissements  profanes  par  la  prière  et  la  méditation  :  une  Schola  zélée  se  voue  à  la 
propagande  des  préceptes  musicaux  du  "  motu  proprio  "  et  fait  la  police  des  tribunes.  Une 
maîtrise  est  formée  à  la  cathédrale,  un  cours  dirigé  par  un  des  administrateurs  de  la  Revue  de 
chant  grégorien  répand  la  bonne  semence  et  l'on  peut  assister,  paraît-il,  à  des  messes  de 
mariage  sans  y  entendre  la  Méditation  de  Thaïs!  Voilà  qui  est  admirable,  mais  gageons  que  le 
troisième  vicaire  ne  s'en  consolera  jamais.  Cambrai  fête  le  cinquantenaire  de  son  Union 
Orphéonique  et  en  profite  pour  commémorer  le  centenaire  d'Ambroise  Thomas  par  une 
solennelle  exécution  de  la  Nuit  du  Sabbat,  grande  scène  chorale  où  le  compositeur  de  Mignon 
ne  se  révèle  pas  très  spécialement  démoniaque.  Xavier  Leroux  préside  la  cérémonie,  accom- 
pagne son  Nil  et  fait  acclamer  son  Chant  du  Fer  ;  Rose  Féart,  Obein,  Décard,  Soiron  et  la 
Société  "  Choral  Nadaud  "  venue  de  Roubaix  pour  la  circonstance  recueillent  des  ovations 
méritées.  Ainsi  est  récompensé  l'effort  généreux  et  inlassable  de  M.  Léon  Morand,  défenseur 
héroïque  du  chant  choral,  champion  infatigable  d'une  noble  cause  généralement  si  mal  dé- 
fendue en  France. 

Nous  avons  la  surprise  de  trouver  à  Bordeaux  notre  excellent  Rhené-Bâton  installé  au 
pupitre  de  chef  d'orchestre  que  Brahy  avait  conquis  l'an  dernier  après  les  mémorables  compé- 
titions dont  nous  avons  parlé.  Le  vainqueur  de  ce  tournoi,  ne  pouvant  s'habituer  au  climat  de 
la  Gironde  a  dû  renoncer  à  conserver  la  direction  de  la  Société  Sainte  Cécile  et  a  regagné  ses 
Flandres  natales.  La  baguette  passe. Mais  le  cumul  n'empêchera  pas  le  jeune  chef  d'orchestre  de 
continuer  sa  magnifique  saison  d'Angers  où  déjà  par  ses  soins,  Ducasse,  Fournier,  Magnard 
et  Ravel  ont,  ces  jours  derniers,  connu  le  succès.  M.  Paul  Dazy  donne  à  Reims  un  très  beau 
récital  de  piano  et  prête  son  concours  aux  "  Concerts  éclectiques  "  qui,  sous  la  direction  de 
M.  Grégoire  Vaysman,  mettent  en  garde  depuis  treize  ans  les  mélomanes  champenois  contre 
les  dangers  de  la  délimitation  artistique. 

Le  groupe  des  jeunes  artistes  qui  vient  périodiquement  initier  Abbeville  aux  douceurs  du 
modernisme  continue  à  charmer  ses  auditeurs.  MM.  Leuliet,  Gayraud,  Tinlot,  Barrier, 
Michelon  ont  droit  à  la  reconnaissance  publique  pour  leurs  parfaites  exécutions.  Pugno  et 
Ysaye  font  escale  à  Poitiers  et  y  laissent  des  souvenirs  attendris.  En  mémoire  de  son  passé, 
M.  Albert  Carré  a  consenti  à  donner  aux  habitants  de  Nancy  la  joie  d'applaudir  les  premiers, 
un  drame  lyrique  de  Guy  Ropartz  intitulé  "  Le  Pays  "  que  nous  verrons  bientôt  à  l'Opéra- 
Comique.  Les  Concerts  du  Conservatoire,  toujours  très  brillants,  continuent  à  mettre  en  valeur 
l'excellent  chef  d'orchestre.  Le  Ier  quatuor  de  Fauré  et  les  Estampes  de  Debussy  viennent 
d'arriver  à  Vannes  en  compagnie  d'oeuvres  de  Schumann  et  de  Chopin.  Les  quatuors  de 
Ravel,  de  Smétana  et  de  Novak  marchent  sur  Rennes  dont  les  quartettistes  beethoveniens 
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Lavello  vont  leur  ouvrir  toutes  grandes  les  portes.  La  société  des  Concerts  y  a  déjà  attiré  Mary 
Mayrand  et  Jean  Reder  qui  interprétèrent  Rebecca  sous  la  direction  de  Charles  Bodin,  habitué 
à  composer  toujours  très  artistiquement  ses  programmes.  Jean  Bedetti,  Batalla  et  MIle  Hugon 
rehaussèrent  l'éclat  de  la  première  séance  donnée  par  l'Association  artistique  et  littéraire  de 
Bretagne. 

Le  féminisme  triomphant  se  répand  dans  la  vallée  de  la  Loire  :  Tours  retentit  des 
succès  de  Mlle  Perny,  conférencière  vibrante  qui  commente  les  programmes  qu'elle  exécute 
avec  le  concours  de  Mlle  Ruin-Gabriac.  Ces  deux  amazones  de  la  musique,  remontant  le  cours 
du  fleuve,  ont  gagné  à  leur  cause  M1Ie  Chaminade  et  ont  pris  d'assaut  le  château  de  Blois  où 
toutes  trois  se  firent  acclamer  par  un  peuple  émerveillé. 

Cependant  Lille,  après  avoir  applaudi  la  Légia,  célèbre  chorale  belge  et  le  Quatuor 
Surmont,  s'amuse  à  mettre  en  balance  les  mérites  respectifs  de  Sechiari  et  de  Messager  comme 
chefs  d'orchestre,  et,  par  la  même  occasion  les  vertus  comparées  de  l'orchestre  de  la  Société  des 
Concerts  du  Conservatoire  de  Paris  et  de  la  Société  des  concerts  populaires  de  Lille.  La  presse 
locale  a  rendu  son  verdict,  à  la  majorité,  sans  circonstances  atténuantes  mais,  par  respect  pour 
les  mélomanes  lillois,  nous  le  tairons,  pudiquement  ! 

Swift. 


Belgique 


Quatre  premières,  depuis  octobre,  à  la  Monnaie  :  Thérèse,  de  J.  Claretie  et  Massenet  ;  Le 
secret  de  Suzanne,  de  M.  Kufferath  et  Wolff-Ferrari  ;  Obéron,  version  nouvelle  de  MM.  Kufferath 
et  Cain,  musique  de  Weber  ;  La  Zingara,  "  espagnolerie  "  de  M.  Valverde. 

Les  œuvres  du  fécond  maître  français  séduisent  par  leur  inspiration  mélodique,  fine, 
gracieuse,  abondante.  Leur  mérite  n'est  point  dans  la  vigueur  d'expression  ;  elles  n'arrachent 
pas  les  sanglots  ;  mais  elles  charment,  incontestablement.  L'épisode  de  la  Révolution,  mouve- 
menté, rude,  de  couleur  violente,  ne  convenait  pas  tout  à  fait  au  délicat  mélodiste  ;  aussi, 
c'est  dans  les  scènes  d'amour  tendre,  dans  les  dialogues  passionnés  et  rêveurs,  que  la  musique 
est  réussie. 

—  Le  secret  de  Suzanne  est  une  œuvrette  de  trame  assez  insignifiante.  Madame  fume  des 
cigarettes,  sans  oser  le  dire  à  Monsieur.  Monsieur  croit,  à  l'odeur,  déceler  qu'un  rival  profite 
de  ses  absences...,  il  fait  une  scène,  brise  tout,  mais  bien  entendu,  l'on  s'explique  et  s'arrange. 
Les  époux  allument  la  cigarette...  de  paix.  Sur  ces  données,  M.  Wolff-Ferrari  écrivit  de  la 
musique  —  intéressante  par  la  facture,  sinon  par  les  idées  et  par  l'émotion. 

—  La  reprise  à'Obéron  nous  retient  davantage.  L'œuvre  de  Weber  n'avait  pas  encore 
été  donnée,  sous  sa  forme  primitive,  à  Bruxelles.  MM.  Kufferath  et  Cain  ont  reconstitué  le 
livret  d'après  le  texte  original  de  Planté  ;  c'est  une  féerie,  prétexte  merveilleux  à  la  musique. 
Elle  emprunte  ses  tableaux,  nombreux  et  variés,  fabuleux,  éblouissants,  à  l'aventure  de  Huon, 
preux  de  Charlemagne  et  Rezia,  princesse  de  Babylone.  Nous  ne  pouvons  ici  résumer  ce  sujet 
infiniment  compliqué.  Il  permit  à  Weber  d'écrire  un  chef-d'œuvre.  La  partition  se  compose 
de  morceaux  détachables,  reliés  jadis  par  des  parlés,  aujourd'hui,  par  des  récitatifs,  sur  les 
thèmes  de  l'ouvrage,  par  F.  Willner.  Ces  morceaux  sont  tous  admirables.  On  connaît  surtout 
YOuverture,  popularisée  par  les  concerts  et  par  l'édition  bon-marché.  L'inspiration  de  Weber 
est  pleine  de  fantaisie,  de  grâce,  d'originalité.  Dans  les  élans  de  passion  fougueuse  autant 
que  dans  les  passages  fantasques  ou  poétiques,  elle  s'épanche,  libre  et  riche,  avec  une  aisance, 
une  souplesse,  une  abondance  surprenantes.  Le  génie  du  romantique  Weber  reste  une  source 
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généreuse.  Elle  a  nourri  bien  des  musiciens  sans  perdre  de  sa  vivante  beauté.  Avec  le 
Freischutz  et  Euryanthe,  Ohêron  restera  un  monument  impérissable.  L'œuvre  a  été  remar- 
quablement interprétée  ;  les  décors,  la  mise  en  scène  sont  "  féeriques  "  comme  il  le  fallait. 
L'orchestre  surtout,  sous  la  conduite  de  M.  Lohse,  mérite  des  éloges. 

—  Enfin,  avec  le  Voyage  en  Chine,  (ne  trouve-t-on  plus  une  œuvre,  dans  le  répertoire 
artistique  moderne)  —  nous  avons  eu  La  Zingara,  fantaisie  espagnole,  non  sans  pittoresque,  de 
M.  Valverde. 

—  De  leur  côté,  les  Concerts  Populaires  ont  brillamment  continué  la  série  des  auditions 
"  Beethoven  ".  Le  premier  concert  où  l'on  entendit  :  l'ouverture  d'Egmont,  le  Concerto  en 
mi  bémol  (avec  M.  A.  de  Greef,)  les  première  et  deuxième  Symphonies,  marqua  un  véritable 
triomphe.  C'est  devant  des  salles  combles,  enthousiasmées,  que  l'orchestre,  bien  proportionné, 
très  classique,  a  réveillé  le  grand  souvenir  de  l'immortel  Maître.  Ah  !  sans  doute,  il  y  a 
beaucoup  de  "  snobisme  "  dans  l'engouement  soudain,  qui  fait  qu'à  Bruxelles,  on  semble 
"  découvrir  "  Beethoven  !  Mais  il  y  a  aussi  bien  des  ferveurs,  bien  des  piétés  intimes  qui  se 
rallument  dans  l'âme  des  artistes.  Qu'importent  les  menues  critiques  que  nous  pourrions  faire  à 
M.  Lohse,  trop  scrupuleux  de  l'écriture  par  endroits;  c'est  la  voix  même  du  génie  qui  plane 
et  qui  chante,  aux  plus  sublimes  régions,  par  son  office. 

A  la  deuxième  séance,  la  Symphonie  héroïque  a  surtout  laissé  une  inoubliable  émotion. 
M.  Lohse  sut  en  graduer  et  en  accentuer  les  mouvements.  De  même,  la  quatrième  Symphonie 
nous  fut  révélée  en  pleine  lumière.  César  Thomson,  soliste  à  ce  concert,  nous  est  réapparu  en 
pleine  possession  de  ses  moyens,  de  sa  technique  impeccable,  de  sa  puissance,  de  son  style. 
Il  fut  acclamé. 

—  Au  premier  concert  Tsaye,  le  violoniste  Capet,  pour  qui  le  Maître  belge  témoigne 
d'une  particulière  estime,  joua,  avec  une  parfaite  pureté  de  style,  un  son  merveilleux,  de  la 
chaleur,  le  concerto  en  ré  de  Beethoven  et  le  beau  Poème  de  Chausson.  Nous  y  avons  entendu 
aussi  pour  la  première  fois  un  Poème  Symphonique  de  François  Rasse,  et  Suite  Burlesque  de 
A.  Dupuis.  Ces  œuvres  attestent  de  sérieuses  qualités. 

—  MM.  Deru  et  A.  de  Greef  ont  interprété,  en  trois  séances  remarquables,  les  Sonates 
pour  piano  et  violon  de  Beethoven. 

—  Le  violoniste  de  L.L.  M.  M.  le  Roi  et  la  Reine  a  remporté  d'autre  part  un  vif  succès 
à  l'occasion  de  son  concert,  donné  à  la  Grande  Harmonie.  Il  prêta  le  charme  élégant  et 
correct,  la  pureté  de  son  jeu,  au  Concerto  en  mi  mineur  de  Nardini,  au  Quintette  opus  115 
de  Brahms.  Très  classique,  le  Concerto  de  Bach,  en  mi  majeur,  pour  violon  et  orchestre. 
Enfin,  l'immortellement  sublime  Sonate  de  Franck,  avec  M.  de  Greef. 

—  Notons  encore  le  succès  exceptionnel  de  Fritz.  Kreisler,  accompagné  par  Charles 
Hénusse  à  la  Grande  Harmonie.  —  Les  séances  de  Marcel  Jorez,  violoniste  et  G.  Tambuyser, 
pianiste  ;  le  récital  Frey. 

—  Madame  B.  Marx-Goldschmidt,  la  pianiste  célèbre,  et  Mathieu  Crickboom  nous, 
convièrent  aussi  à  l'audition  des  dix  Sonates  pour  violon  et  piano  de  Beethoven.  Leurs 
séances,  annoncées  depuis  septembre,  ont  été  fort  brillamment  suivies.  Le  talent  des  deux 
interprêtes  n'est  plus  à  dire,  mais  nous  tenons  à  acter  l'affirmation  de  plus  en  plus  définitive 
de  M.  Crickboom.  Il  a  atteint,  dans  les  Sonates  de  Beethoven,  à  la  perfection  de  soi-même. 
Ce  n'est  plus  l'analyse  de  qualités  particulières,  le  charme  de  la  virtuosité,  quelque  remarquable 
aspect  de  sa  personnalité  qui  nous  attachent.  Car  Mathieu  Crickboom  a  réalisé  ici  l'idéal  qui 
consiste  à  faire  vivre  l'œuvre  même,  à  travers  un  tempérament.  Il  nous  donna  l'impression 
d'immatérialité,  réunissant  et  l'émotion  et  le  plaisir  d'une  réalisation  impeccable,  —  qui 
marque  le  grand  Art. 
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—  On  annonce  un  rétical  de  Mme  G.  Wibauw-Detilleux,  à  la  Grande  Harmonie.  Le 
programme  en  est  tout  à  fait  remarquable.  Nous  y  trouvons  un  lied  violent  et  rouge  de 
Moussorgsky  :  Le  Dnieper;  La  Caravane  humaine,  de  Chausson,  des  mélodies  de  R.  Strauss, 
Brahms,  et  de  nos  meilleurs  musiciens  belges.  L'éminente  cantatrice  sera  accompagnée  par 
Charles  Hénusse. 

—  Le  deuxième  concert  Ysaye,  fixé  au  dimanche  10  décembre,  réunira  deux  artistes 
auxquels  nos  dilettanti  ont  déjà  eu  l'occasion  de  prodiguer  leurs  faveurs  :  José  Lassalle,  le 
symphatique  Kapellmeister  qui  donna  à  Bruxelles  au  cours  de  la  saison  dernière  avec  le 
Tonkiînstler  orchester,  les  brillantes  exécutions  dont  on  se  souvient  et  la  cantatrice  Maude  Fay, 
la  délicieuse  interprète  des  rôles  d'Eisa,  Elisabeth  et  Sieglinde  lors  des  dernières  représentations 
wagnériennes  données  à  la  Monnaie. 

La  deuxième  séance  du  Quatuor  Zimmer  (audition  intégrale  des  quatuors  de  Beethoven) 
aura  lieu  le  mercredi  13  décembre,  à  8  h.  1/2,  à  la  Salle  Nouvelle  (rue  Ernest- Allard  13). 
Au  programme  :  quatuors  op.  18,  n°  3,  op.  130  et  op.  59  n°  3. 

C'est  l'éminent  virtuose  Jacques  Thibaud  qui  prêtera  son  concours  au  "  Deuxième 
Concert  Classique  ",  qui  se  donnera  le  15  décembre,  à  la  salle  de  la  Grande  Harmonie.  Il  est 
inutile  d'énumérer  ici  longuement  les  grandes  qualités  de  ce  brillant  violoniste,  universelle- 
ment connu  et  souvent  applaudi  dans  nos  grands  concerts.  Le  très  intéressant  programme  sera 
publié  ultérieurement. 

Samedi  9  décembre,  à  8  h.  1/2  du  soir,  La  Scola  Musicae  donnera  en  sa  salle  d'audition, 
rue  Gallait  90,  Bruxelles-Nord,  une  séance  de  Musique  Ancienne.  Au  programme  des 
œuvres  de  J.  S.  Bloch,  D.  Scarlatti,  N.  Porpora,  G.  Tartini,  J.  Haydn.  Interprètes  : 
Mme  Paule  d'Ytte,  M.M.  Fernand  Mawet,  Léopold  Charlier  et  Fernand  Charlier. 

Comptes  rendus  au  prochain  numéro. 

BIBLIOGRAPHIE.  —  Chansons  de  Flandre  :  poèmes  de  Camille  Lemonnier,  musique 
de  :  Léon  Du  Bois,  Louis  Delune,  François  Beaucq,  Edgar  Leclercq.  Edition  Kerkhofs, 
Bruxelles  —  sous  couverture  ornée  d'un  dessin  symbolique  du  peintre  luministe  flamand 
Emile  Claus. 

—  Camille  Lemonnier  qui  a  doté  notre  littérature  de  tant  de  chefs-d'œuvre  qui 
resteront  l'un  des  plus  nobles  monuments  de  la  génération  qui  nous  précède,  l'auteur 
prestigieux  du  Mâle,  nous  offre  aujourd'hui  un  recueil  de  Chansons  de  Flandre.  Il  semble  que 
le  puissant  Maître,  du  fond  de  son  cœur  resté  jeune,  entre  deux  tâches  géantes,  ait  senti  se 
réveiller  les  souvenirs  lointains  de  l'enfance.  Certaines  de  ces  chansons,  à  peine  réalisées, 
évoquent  la  couleur  mystérieuse,  les  beaux  décors  du  rêve  puéril.  Ah,  l'apparition  des  rois 
mages,  avec  l'étoile,  les  petits  bergers,  l'Enfant  Jésus,  la  Sainte  Vierge,  Saint  Joseph,  l'âne  et 
le  bœuf  —  tapisserie  irréelle,  tramée  d'azurs,  de  lumières  et  d'ors,  dans  les  ciels  mauves  de 
Bethléem.  Ah  !  ces  histoires  horrifiantes.  Les  Kerels!  Kllngl  Klangl  le  noir  faucheur  qui  va  par 
la  prairie,  fauchant  les  fleurs,  les  têtes,  rouge  de  sang.  Et  puis,  la  nocturne  fîleuse,  qui  file  au 
clair  de  lune,  parmi  les  fleurs  de  la  prairie  —  et  l'étoile  qui  sonne  la  messe  —  et  l'auberge 
et  les  rois  —  et  le  petit  coq  de  ma  tante  Thérèse  !  —  Toute  l'épopée  fabuleuse  que  la 
Maman  racontait,  aux  soirs  candides  et  tremblants  de  jadis  !  Et  la  musique,  avec  ses  rythmes, 
prête  une  vie  magique  à  ces  personnages  que  vénère  l'âme  populaire.  Les  Kerels  de  L.  Du  Bois, 
sont  sauvages  et  rudes,  ivres  et  farouches.  Les  petits  paysans  vont,  sans  repos,  toujours,  toujours, 
tirant  la  charrue,  et  désespérément,  vers  la  mort,  —  au  bout  du  champ.  Louis  Delune  a 
merveilleusement  interprété  l'histoire  des  Petits  Bergers  de  Flandre.  Ces  pages  sont  véritable- 
ment exquises  de  réalisation  primitive,  au  point  de  vue  de  la  couleur  harmonique.  Kling!  Klangl 
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dramatise,  avec  une  âpreté,  une  vigueur  d'accent,  une  sauvagerie  "  tonale  "  et  "  rythmique  " 
surprenante,  la  figure  sanguinaire  du  faucheur.  Les  deux  chansons  de  François  Beauck  sont 
plus  spécialement  dans  la  tradition  populaire  flamande.  C'est  bien  le  rythme  balancé,  mono- 
tone, un  peu  lourd  et  comique  des  vieux  refrains,  des  anciennes  chansons  flamandes.  Enfin 
les  pages  d'Edgar  Leclercq  sont  d'une  jolie  musicalité,  dans  la  nuance  moderne,  subtile  et 
lunaire,  mélancolique  et  pénétrante.  —  Les  Chansons  de  Flandre  ne  seront  pas  comprises,  ni 
goûtées  de  prime  abord,  par  tout  le  monde.  Il  faut  avoir  conservé  l'âme  neuve,  il  faut  se 
laisser  caresser  et  bercer  par  le  songe  enfui...  Ces  petites  œuvres,  alors,  paraissent  ce  qu'elles 
sont  réellement,  délicieusement  évocatrices  —  et  d'Art. 

Essais  sur  les  symboles  de  la  Tétralogie  zuagnêrienne,  par  A.  Cantillon.  (Préface  de  François 
André.) 

Le  petit  livre  de  M.  Cantillon,  comme  il  le  dit  lui-même,  est  un  manuel  à  l'usage  des 
profanes  qui  veulent  s'initier  aux  idées  de  Wagner.  Il  témoigne  d'une  compréhension  souvent 
heureuse  des  symboles,  de  la  portée  philosophique,  du  sens  idéal  de  la  Tétralogie.  Il  constitue 
un  excellent  guide.  Le  Maître,  en  effet,  conçût  et  bâtit  tout  son  œuvre  sur  un  mythe 
symbolique,  d'après  un  plan  vaste  et  touffu  que  l'on  ne  saisit  pas  sans  une  étude   approfondie. 

Mais  il  importe  d'y  insister,  la  structure  idéologique  des  drames  wagnériens,  leur  but 
social  ne  compteraient  guère  sans  la  réalisation  musicale.  C'est  dans  la  forme  et  par  elle 
surtout  que  Wagner  fut  et  restera  l'un  des  plus  grands  créateurs  de  tous  les  temps. 

DISTINCTIONS.  —  A  l'issue  d'une  audition  de  Déjanire,  la  nouvelle,  et  dernière, 
œuvre  (dit-on)  de  Saint-Saëns,  au  Palais  de  Bruxelles,  le  Roi  Albert  a  remis  au  Maître 
français,  qui  était  venu  tenir  lui-même  le  piano,  les  insignes  de  grand-officier  de  l'ordre  de 
Léopold.  —  Cette  distinction  honore,  en  la  personne  de  C.  Saint-Saëns,  la  musique  française 
et  nous  en  sommes  particulièrement  heureux. 

—  Parmi  les  artistes  décorés  à  l'occasion  de  l'anniversaire  du  Roi  Albert,  nous  trouvons  : 
M.  Guidé,  directeur  de   la   Monnaie,  M.  J.  Van   den  Eeden,  directeur   du  Conservatoire  de 
Mons:  promus  au  grade  de  commandeur  de  l'ordre  de  Léopold  ;  MM.  Octave  Maus,  directeur 
de   l'Art  Moderne,  A.   de  Greef,  pianiste,   De  Loose,   directeur  de  la  Société   de  Musique 
de  Tournai,  nommés  officiers  du   même    ordre  ;    chevaliers  :   Nicolas   Daneau,   A.  Dupuis, 
F.  Rasse,  Smulders,  Thiébaut,  Van  Oost,  Van  VIemmeren,  compositeurs  ;  Daneels,  organiste 
Debefve  et  Durant,  chefs  d'orchestre  ;  Debroux,  Deru,  Marchot,  Prys  et  Zimmer,  violonistes 
Closson,  musicologue  ;  Demest,  professeur  au  Conservatoire  ;  Lejeune;  Samuel,  idem  ;  Seguin 
Goetinck,  directeur  de  l'Ecole  de  Musique  d'Ypres  ;   Hekkens,  secrétaire  du  Conservatoire 
d'Anvers  ;   Schmidt,  directeur  de  l'Ecole  de  Musique  de  Charleroi.  Dans  l'ordre  de  la  Cou- 
ronne :  officiers  ;  Beyer,  violoniste  ;   Mesdagh,  compositeur  ;  chevaliers  :  Hullebroek,  Prekher, 
Stiénon  du  Pré,  J.  Strauwen,  Van  der  Haegen,   Mme  Van   den   Born-Coclet,  compositeurs  ; 
Mme  Beumer,  cantatrice  ;  MM.  Delsemme,  Merloo,  Williame,  professeurs. 

ERRATA.  —  Dans  notre  dernier  numéro,  nous  avons  attribué  une  seconde  mention  au 
Concours  de  Rome  à  M.  Brusselmans.  C'est  par  erreur.  Ce  jeune  musicien  obtint  en  effet 
un  rappel  de  mention. 

—  Dans  notre  compte-rendu  des  conférences  de  M.E.  Closson  sur  la  musique  wallonne 
à  l'exposition  de  Charleroi,  il  faut  lire  :  "  ...  l'école  néerlandaise,  composée  en  réalité  de  musi- 
ciens flamands,  wallons  et  picards  "  et,  plus  loin  :  "  Grétry...  qui  donne  l'élan  décisif  à  l'école 
féconde  de  V opéra-comique  français.  " 
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Etranger 


Silhouettes  de  0.  Bochler 


LISZT  EN  ESPAGNE 


Voici  quelques  détails  curieux  sur  le  séjour  de  Liszt  à  Valence  ;  je  les  tiens  de  M.  Buso, 
musicologue,  qui  connut  personnellement  le  grand  musicien. 

cwro«TT C'était  au  début  du  mois  d'avril  1845.  Liszt,  venant  d'Andalousie  arriva  à  Valence  dans 
une  de  ces  fameuses  déligences  qui  n'offraient  pas  le  confort  de  nos  modernes  moyens  de  loco- 
motion ;  il  descendit  à  l'Hôtel  du  Cid  qui  se  trouvait  en  face  le  palais  de  l'Archevêque  et  à 
proximité  de  la  Cathédrale.  Là,  le  célèbre  organiste  Perez  Gascon,  le  maître  de  Chapelle 
Escorihuela  et  leur  tout  jeune  élève  M.  Buso  vinrent  lui  présenter  leurs  hommages  et  reçurent 
du  maître  un  accueil  des  plus  empressés. 

"  Nous  étions  —  nous  a  dit  M.  Buso  —  pleins  d'émotion.  Liszt  était  habillé  d'une  longue 
lévite  noire  brochée  jusqu'au  col.  Je  ne  cessais  de  le  regarder  ;  et  les  verrues  qui  se  trouvaient 
sur  son  visage  si  expressif,  me  semblaient  bien  extraordinaires.  Son  regard  avait  un  tel  éclat 
qu'on  povivait  à  peine  le  fixer.  Ses  cheveux  tombaient  jusqu'à  ses  épaules.  Nous  avions  devant 
nous  la  silhouette  romantique  la  plus  caractéristique.  La  musique  fut  aussitôt  le  sujet  de  notre 
entretien.  Liszt  était  très  aimable  et  très  simple  ;  il  se  mit  au  piano.  Ce  qu'il  joua,  je  ne  saurais 
plus  le  dire  ;  mais,  ce  que  je  n'ai  pas  oublié  c'est  l'effet  que  produisit  sur  moi  cette  musique 
dont  la  douceur  alternait  avec  la  violence.  Cette  exécution  terminée,  Liszt  demanda  à 
l'organiste  Perez  Gascon  de  lui  donner  un- sujet  de  fugue  avec  son  contresujet;  après  quelques 
secondes  de  réflexion  il  se  mit  au  piano  et  improvisa  une  fugue  admirable.  Très  ému  Perez 
Gascon  embrassa  le  maître  ;  mon  compagnon  et  moi  restions  sur  nos  sièges  sans  pouvoir 
prononcer  une  parole  tant  était  grande  notre  extase...  Nous  prîmes  congé  du  maître  qui  nous 
promit  de  venir  nous  trouver  le  lendemain  à  la  Cathédrale.  Le  soir  eut  lieu  un  concert  au 
Théâtre  Principal.  A  cette  époque  les  variations  et  les  improvisations  sur  un  thème  donné 
étaient  très  goûtées  du  public  ;  la  facilité  avec  laquelle  Liszt  sut  traiter  le  thème  d'un  motif 
populaire  (air  de  danse,  dit  des  nains,  qui  date  du  16e  siècle)  fut  pour  lui  l'occasion  d'un 
nouveau  triomphe.  Comme  il  l'avait  promis,  Liszt  se  rendit  le  lendemain  à  la  Cathédrale, 
après  les  Vêpres.  Nous  espérions  être  seuls  ;  mais  les  chanoines,  au  courant  de  notre  rendez- 
vous,  étaient  restés  dans  les  stalles  du  chœur.  Pas  un  bruit,  cependant.  Les  vitraux,  baignés  de 
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soleil,  projetaient  sur  les  boiseries  dorées  de  l'autel  des  lueurs  multicolores.  L'organiste,  pour 
mettre  en  valeur  toute  la  richesse  de  son  instrument  improvisa  une  fugue.  Liszt  se  tenait  près 
de  moi  ;  pendant  longtemps  il  écouta,  calme  ;  peu  à  peu  il  s'anima  et,  lorsque  la  fugue  fut 
terminée,  il  courut  à  l'orgue,  prit  les  mains  de  l'organiste  et  les  couvrit  de  baisers.  Des  mains 
si  petites  étaient-elles  donc  capables  de  jouer  d'aussi  merveilleuse  façon  !  Quand  Liszt  joua 
à  son  tour,  il  s'en  fallut  de  peu  que  l'enthousiasme  des  chanoines  ne  se  traduisit  par  des 
applaudissements.  " 

Le  lendemain  Liszt  partit  pour  Barcelone.  Il  fréquenta  les  milieux  aristocratiques  et  y 
reçut  le  meilleur  accueil.  On  apprécia  sa  grande  amabilité  en  même  temps  que  son  talent.  Sans 
doute  quand  il  se  mettait  au  piano,  il  était  obligé  de  sacrifier  au  goût  du  public  et  s'il  exécuta 
souvent  d'excellente  musique  il  dut  aussi  satisfaire  ses  auditeurs  par  des  Fantaisies  et  des 
Morceaux  de  bravoure. 

Edouard  L.  Chavarri. 

LISZT  EN  ROUMANIE 

La  Roumanie  n'a  pas  manqué  de  faire  sa  petite  partie  dans  les  fêtes  du  centenaire  Liszt. 
Les  journaux,  Mïnerva  en  particulier,  ont  réuni  d'après  les  feuilles  de  l'époque  quelques 
souvenirs  d'un  passage  du  pianiste  à  Iassy  en  1847,  ^a  dernière  année  de  ses  triomphales 
tournées  européennes. 

L'enthousiasme  de  la  presse  moldave  s'exprime  en  termes  dont  le  lyrisme  et  la  naïveté 
nous  documentent  sur  la  culture  musicale  du  pays.  Il  faut  bien  se  rappeler  d'ailleurs  que  les 
Principautés  danubiennes  n'étaient  alors  pas  encore  débarrassées  des  dominations  turque  ou 
russe,  aussi  asiatique  l'une  que  l'autre,  et  il  n'y  a  rien  d'étonnant  à  ce  que  les  musicographes 
locaux  ne  prétendent  qu'ajouter  "  à  l'opinion  générale  de  M  Europe  "  le  modeste  tribut  de  leur 
admiration  pour  "  les  grands  talents  de  Monsieur  Liszt  ".  Il  y  avait  de  quoi  :  "  Les  manœuvres 
de  sa  claviature  sont  le  non  plus  ultra  (sic,  sic,  sic  !)  de  cet  instrument.  Dans  les  sautes  les  plus 
hardies,  les  passages  les  plus  difficiles  et  les  sonorités  les  plus  délicates,  la  main  gauche  rivalise 
avec  la  droite,  se  confond  avec  elle  et  sans  visible  effort  toutes  deux  engendrent  des  sons 
qui  entraînent  l'auditeur  vers  la  douleur,  la  joie  et  la  mélancolie,  selon  les  sentiments  mêmes 
de  ce  grand  maître.  Aussi  la  réception  que  notre  noblesse  fit  à  M.  Liszt  fut-elle  enthousiaste 
et  témoigna  qu'ici  comme  dans  les  autres  capitales  de  l'Europe  le  vrai  mérite  rencontre  toujours 
une  juste  estime  ". 

Par  exemple  les  frais  d'éloquence  du  chroniqueur  lui  ont  fait  oublier  de  nous  transcrire 
les  programmes  de  Liszt.  On  sait  seulement  qu'il  joua  trois  fois.  Le  premier  concert  eut  lieu 
le  5  janvier  1847  dans  les  salons  du  vistiernic  (c'était  le  ministre  des  finances)  A.  Balsch,  un 
des  plus  grands  boyars  moldaves.  "  Inutile  d'énumérer  les  pièces  qui  y  ont  "  sonné  "  (on  voit 
qu'en  roumain  on  parlait  comme  Melle  de  Limeuil).  L'important  serait  de  faire  savoir  comment 
elles  furent  sonnées,  si  cela  était  possible  par  des  mots.  Mais  les  productions  du  pinceau  et  des 
instruments  sont  de  celles  qu'il  faut  recevoir  par  F  organe  même  pour  lequel  elles  ont  été  créées  et 
par  le  moyen  duquel  elles  peuvent  influer  sur  l'âme,  car  les  descriptions  les  plus  réussies 
demeurent  toujours  insuffisantes...  " 

Le  mercredi  suivant  une  matinée  succédait  au  concert  mondain.  Ici  l'on  entendit  entre 
autres  Y  Invitation  a  la  valse  de  Weber  et  l'ouverture  de  Guillaume  Tell  :  "  Le  grand  poète 
Liszt  a  su  rendre  sur  un  pauvre  piano  toute  la  vaste  conception  de  Rossini,  remplacer  un 
orchestre  entier  et  reproduire  en  perfection,  à  lui  tout  seul,  le  caractère  particulier  de  chaque 
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instrument.  D'où  l'on  peut  reconnaître  que  Liszt  ne  s'est  pas  borné  à  approfondir  le  piano,, 
mais  qu'il  a  encore  étendu  ses  études  à  tous  les  autres  instruments." 

Un  autre  journal  exclame  :  "  Ainsi  applaudissons,  jetons  des  fleurs  et  des  couronnes  à  ces 
enchanteurs  de  l'humanité.  Les  sons  légers  et  brillants,  papillons  de  l'harmonie,  à  peine  nés, 
s'envolent  au  ciel,  comme  si  la  terre  était  indigne  de  les  garder.  Que  nous  en  reste-t-il  ?  Un 
souvenir  émerveillé...  " 

Après  la  matinée,  un  troisième  concert  suivit  le  1 1  janvier.  Une  telle  foule  était  accou- 
rue de  la  province,  qu'il  fallut  ouvrir  la  salle  du  nouveau  Théâtre.  A  son  entrée  Liszt  fut 
accueilli  par  des  salves  d'applaudissements  et  une  pluie  de  fleurs.  Après  le  premier  morceau,  le 
buste  de  l'artiste,  modelé  dans  la  fièvre  de  l'enthousiasme  par  un  amateur  de  sculpture,  appa- 
rut au  fond  de  la  scène,  et  une  dame  de  la  société  vint  le  couronner  au  milieu  d'ovations 
frénétiques. 

Le  programme  cette  fois  comportait  aussi  une  ouverture  moldave  et  une  hora  roumaine  d'un 
jeune  compositeur,  connu  plus  tard  comme  créateur  de  l'opérette  roumaine  par  l'emploi  d'airs 
populaires  qu'il  fut  un  des  premiers  à  récolter,  A.  Flechtenmacher.  Liszt  daigna  lui  en  faire 
compliment,  mais  surtout  transporta  son  public  en  prenant  immédiatement  les  airs  de  la  hora  et 
de  l'ouverture  pour  thèmes  des  plus  brillantes  improvisations.  La  joie  et  l'enthousiasme  furent  à 
leur  comble. 

George  Asakhi,  l'esprit  encyclopédique,  poète,  peintre,  mathématicien,  ministre,  bref  le 
roumain  le  plus  instruit  de  son  temps,  avait  à  cette  occasion  monté  les  cordes  de  sa  lyre  et  remis 
à  Liszt  un  sonnet  en  roumain  et  en  français.  Le  texte  original  français  malheureusement 
m'échappe,  mais  en  voici  la  teneur  d'après  l'édition  des  Poésies,  publiée  par  N.  Iorga,  Neamul 
românesCy  en  1908  : 

"  Depuis  le  temps  où  la  lyre  d'Orphée  résonnait  aux  rivages  de  Thrace,  aucun  chant  de  cette 
puissance  ne  s'était  fait  entendre  dans  les  plaines  de  l'Ister...  Si  tu  passais  en  l'autre  monde 
pour  ramener  Eurydice;  si,  nouvel  argonaute,  tu  cinglais  vers  Colchide,  tu  vaincrais  la  tempête 
et  soumettrais  le  Tartare...  Cependant  ta  mission  est  plus  haute  et  ton  sort  plus  heureux  :  le  ciel 
veut,  par  ton  organe,  que  l'hymne  harmonieux  des  anges  descende  jusque  sur  terre. 

Il  serait  curieux  de  savoir  si  l'autographe  de  G.  Asakhi  est  conservé  dans  quelque  archive, 
et  où  se  trouve  le  buste  modelé  par  le  sculpteur  A.  C.  de  Iassy. 

Marcel  Montandon. 

BUCAREST.  —  Premier  Congres  des  chantres  d'église.  —  Us  sont  environ  douze  mille 
dans  le  pays,  et  leur  fonction  leur  vaut  d'être  considérés  comme  faisant  à  peu  près  partie  du 
corps  ecclésiastique.  Mais  en  réalité  ils  sont  les  plus  misérablement  rétribués  de  tous  les 
fonctionnaires  et  ne  jouissent  d'aucune  considération.  Si  l'on  excepte  les  maîtrises  de  quelques 
grandes  paroisses,  le  chant  dans  les  églises  roumaines  n'est  en  effet  qu'un  braillement  nasillard, 
où  la  psalmodie  inintelligible  du  chantre  est  soutenue  par  le  a  de  tête  indiscontinu  de  l'enfant 
de  chœur  qui  tient  Vison,  c'est-à-dire  "  complète  l'harmonie  ". 

Aussi  était-il  temps  de  s'occuper  de  cette  pauvre  corporation  et  de  faire  quelque  chose 
pour  son  relèvement  moral  et  matériel.  Le  premier  congrès,  réuni  par  les  soins  de 
M.  Popesco-Pasarea,  a  émis  les  vœux  principaux  suivants  : 

Que  le  traitement  des  chantres  —  qui  était  de  40  à  50  francs  par  mois  dans  les  villes, 
et  de  11  (onze)  francs  dans  les  villages  —  fut  porté  à  120  et  50  francs,  avec  augmentations 
successives  et  droit  à  une  pension  ; 

Que  l'instruction  des  chantres  comportât  quatre  ou  cinq  ans  d'études,  pendant  lesquels 
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ils  apprendraient  non  seulement  le  chant,  mais  le  cérémonial  des  fêtes  et  la  langue  roumaine 
pour  commencer  ; 

Que  l'enseignement  du  chant  fût  donné  dans  les  écoles  attachées  aux  deux  Métropoles 
de  Bucarest  et  de  Iassy,  aux  principales  églises  et  aux  séminaires  ;  et  qu'en  outre  une  chaire 
de  musique  d'église  fût  fondée  au  conservatoire  pour  la  formation  de  professeurs  capables. 

Enfin,  à  côté  d'autres  questions  d'ordre  administratif  intérieur,  par  exemple  que  les 
chantres  ne  soient  plus  destitués  sans  jugement,  que  le  congrès  devienne  annuel,  etc,  on  a 
proposé  la  nomination  d'une  commission  de  trois  membres  chargée  de  recueillir  les  plus  beaux 
chants  d'église  encore  subsistants. 

M.  Mtd. 

MUNICH.  —  Brillant  recommencement  de  saison  —  Liszt,  Mahler;  Mahler,  Liszt,  on 
ne  sort  pas  de  là  —  après  un  non  moins  brillant  été  musical  —  Wagner,  Beethoven,  Mozart. 
Je  ne  sais  à  vrai  dire  rien  de  plus  reposant  que  l'été  de  Munich.  De  la  musique  hors  ligne, 
autant  qu'on  en  veut,  dans  des  conditions  de  bien  être  et  de  commodité  inappréciables  et, 
tandis  que  toute  l'Europe  fut  à  sec,  des  eaux  fraîches  et  abondantes  dont  l'édilité  n'a  pas  eu  à 
nous  priver  d'une  goutte.  On  a  quelques  jours  arrêté  les  fontaines  et  jets  d'eau  ;  on  n'a  pas 
fermé  un  seul  robinet.  Et  les  courses  aux  environs,  lacs,  montagnes,  châteaux  et  vieilles  villes 
alternent  délicieusement  avec  les  trois  cycles  annuels  simultanés,  ou  plutôt  fugues. 

Il  serait  ingrat  de  prétendre  qu'on  ne  se  soit  pas  aperçu  de  la  disparition  de  Mottl,  mais 
M.  Lohse  a  fait  merveille  au  Théâtre  du  Prince  Régent.  A  celui  de  la  Résidence  entendre 
M.  Richard  Strauss  diriger  Mozart  est  un  régal  de  délicats.  Mais  le  plus  populaire  des  cycles 
munichois  devient  décidément  celui  du  Konzertverein  où  M.  Ferdinand  Lœwe  nous  donne  de 
Beethoven  la  révélation  certainement  le  mieux  selon  la  tradition  viennoise,  la  plus  fidèle  à 
l'esprit  de  Beethoven  et  de  son  temps  qui  se  puisse  souhaiter.  Je  le  trouve  très  Congres  de  Vienne, 
M.  Lœwe,  et  je  m'étonne  toujours  à  ses  concerts  de  me  reconnaître  à  Munich  et  de  voir  des 
smokings  et  des  jupes  entravées.  Instinctivement  on  cherche  aux  fauteuils  la  comtesse  de  Fries 
ou  la  Princesse  de  Sagan,  Metternich,  Gentz  ou  Razumowski.  La  Symphonie  inachevée  de 
Schubert,  telle  ouverture  de  Weber,  la  IVme  symphonie  de  Beethoven  interprétées  par  lui  ; 
revoir  à  la  galerie  Schack  les  de  Schwind;  rentrer  chez  soi  et  feuilleter  le  Talleyrand  de  M.  Loliée 
ou  surtout  la  Chronique  de  la  Duchesse  de  Dino  et  les  Souvenirs  de  la  Baronne  du  Montet,  ce 
sont  là  délectations  du  même  ordre. 

Mais  il  y  a  un  second  M.  Lœwe  à  côté  de  cet  exquis  évocateur  des  passions,  de  la  poésie 
et  de  la  vie  charmante  du  vieux  temps  ;  c'est  celui  que  j'appellerai  le  filleul  et  exécuteur 
testamentaire  de  Brahms  et  de  Bruckner,  le  conservateur  de  la  mémoire  de  ce  dernier.  Là 
encore  il  est  inimitable  parfois,  d'autres  fois  incomparable.  Dans  Bruckner  toujours.  A  vrai  dire 
lui  seul  le  joue,  le  démêle,  l'ordonne  et  le  coordonne.  Il  lui  est  ce  que  M.  Steinbach  est  à 
Brahms,  mais  jusque  dans  Brahms  il  reprend  sa  revanche  sur  M.  Steinbach  par  certaines  grâces 
d'état  viennoises.  Je  l'aime  moins  dans  Richard  Strauss  et  dans  Mahler,  qui,  forcément,  lui 
échappent  en  partie  par  leur  expression  de  sentiments  que  la  nature  exquise  et  réservée  de 
M.  Lœwe  ne  comporte  pas  et  ne  peut  que  théoriquement  comprendre.  De  cette  compréhension 
qui  pardonne  !  Or,  il  faut,  ici  comme  ailleurs,  la  compréhension  qui  partage.  Ceci  n'est  du 
reste  nullement  un  blâme,  nullement  une  critique.  Le  chef  d'orchestre  indifférent  à  ce  qu'il 
joue  et  l'esprit  en  quelque  sorte  "  ouvert  à  tout  venant  "  ne  peuvent  être  que  médiocres  en 
tout.  Et  j'aime  M.  Ferdinand  Lœwe  d'être  l'homme  de  ses  amours,  le  répondant  de  ce  qu'il 
approuve. 

Liszt  même  n'est  pas  son  fait.  Il  y  faut  la  frénésie  cassante  et  le  diable  au  corps  romantique 
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d'un  Hausegger...  Donc  on  l'a  fêté,  Liszt,  avec  magnificence  dans  le  monde  entier.  Il  est  incon- 
testable qu'il  est  mieux  le  fait  des  amateurs  de  musique  littéraire  et  picturale  que  des  musiciens 
purs,  celui  des  partisans  de  la  musique  à  tout  faire  :  histoire,  géographie,  philosophie,  poème,  drame 
et  roman.  Faust  et  Dante,  les  douze  poèmes  symphoniques,  certes  c'est  très  intéressant  deux  ou 
trois  fois.  Mais  me  sera-t-il  permis  d'avouer  qu'à  la  dix  ou  douzième  cela  dégage  un  insupportât)]-, 
ennui,  et  apparaît  de  formidables  pensums.  Hélas  !  le  jubilé  n'a  ni  modifié,  ni  rajeuni  ces 
impressions.  Je  n'insiste  pas.  L'auditeur  rassis,  saturé  de  certaines  œuvres  aura  toujours  tort  auprè' 
de  ceux  qui  viennent  d'en  avoir  la  révélation.  Je  m'étonne  aussi  un  peu  que  la  rosserie  de  notre 
temps  soit  si  unanime  à  rendre  hommage  à  l'admirable  caractère  du  héros  de  l'amitié  et  de 
la  charité  intelligentes  et  nous  rions  même  sous  cape  de  l'entendre  célébrer  et  proposer  comme 
modèle  par  tant  de  précieux  amis  et  de  délicats  confrères  qui  en  jugent  en  si  experts  connais- 
seurs. Ce  qui  nous  divertit  peut  être  encore  plus,  c'est  de  constater  le  respect  unanime  avec 
lequel  l'anticléricalisme  notoire  de  ces  Messieurs  affecte  de  pudiquement  ignorer  les  amusantes 
peccadilles  qui  firent  tant  jaser  autrefois  et  qui  pourtant  contribuent  à  rendre  la  physionomie 
de  Liszt  si  particulièrement  décorative.  Qu'on  nous  le  donne  entier  que  diable,  malgré  ou 
avec  cette  soutane  à  laquelle  le  diable  ne  perdait  rien.  Mais  c'est  encore  un  signe  des  temps 
que  de  cribler  de  sarcasmes  immérités  la  soutane  bien  portée,  et  de  la  saluer  bien  bas  lorsqu'elle 
l'est  mal  ou  du  moins  lorqu'on  se  trompe  en  la  portant.  Elle  fut  du  reste  chez  Liszt,  la  période 
qu'il  s'en  para,  le  symbole  d'une  piété  très  sincère,  d'une  foi  très  complète,  mais  aussi,  disons- 
le  bien  haut,  une  particularité,  un  dandysme  romantiques  dont  il  était  loin  d'ignorer  la  séduc- 
tion sur  les  femmes.  Et  si  l'on  veut  toute  ma  pensée,  l'inégalable  beauté  du  caractère  de  Liszt 
à  l'égard  de  ses  confrères  était  avant  tout  la  rançon,  que  s'imposait  sa  piété,  de  faiblesses 
auxquelles  il  était  incapable  de  résister.  Il  avait  fait  en  lui,  généreusement  comme  toujours, 
car  il  ne  faisait  rien  à  demi,  la  part  de  Dieu  et  la  part  des  plus  profanes  passions.  Qui  veut 
étudier  son  œuvre  à  cette  lumière-là  pourra  faire  quelque  découverte.  Aucune  hypocrisie,  cela 
va  de  soi.  Mais  cette  sorte  de  chevalerie  à  l'égard  de  soi-même  qui  décide  d'emblée  :  cela,  tu 
te  le  permettras,  cela,  tu  te  l'interdiras.  Tu  seras  toujours  un  frère  pour  tes  confrères,  tu  seras 
ce  qu'il  te  conviendra  d'être  pour  tes  sœurs...  Je  ne  rappelle  pas  les  témoignages  contempo- 
rains plus  ou  moins  arrangés  en  roman,  tel  Roi  Vierge,  tels  Mémoires  d'une  Cosaque,  tel  autre 
livre  même  qui  me  touche  de  plus  près,  mais  parmi  les  nombreuses  correspondances  de  Liszt 
qui  me  sont  passées  entre  les  mains,  n'ai-je  pas  publié  en  1889  déjà  cette  lettre  incroyable  où 
il  met  en  garde  une  de  ses  élèves  contre  une  autre  de  ses  élèves,  qui  s'en  va  de  par  le  monde 
se  déclarant  sa  femme.  Il  l'excuse  :  c'est  une  folle.  Econduisez-là.  Et  parmi  ceux  qui  le  virent 
sur  son  lit  de  mort,  quelques-uns  peut-être  se  souviennent  encore,  du  moins  l'ont  ils  raconté 
autrefois,  du  ravage  fait  dans  la  belle  chevelure  d'argent  par  une  autre  de  ces  folles,  dont  le 
fils  aujourd'hui  affecte  de  jouer  exclusivement  du  Liszt  à  ses  concerts.  Et  dans  le  cours  de  sa 
carrière  mouvementée,  et  jusque  dans  les  dernières  années  de  sa  vie,  ce  gant  noir,  oublié  sur  le 
piano  après  qu'il  avait  joué,  en  faveur  de  Tadmiratice  qui  le  voudrait  ramasser,  ce  que  des 
témoins  certifient  encore  aujourd'hui  !  Certes  il  vaudra  toujours  mieux  étudier  et  jouer  l'œuvre 
de  Liszt  que  fouiller  dans  sa  vie  privée  et  redire  des  cancans,  mais  hélas  !  nous  sommes  de  ceux 
qui  prétendons  que  l'œuvre  sans  la  vie  de  l'artiste  ne  s'explique  jamais  complètement.  Et 
surtout  une  vie  et  une  œuvre  tout  en  dehors  comme  celles  de  Liszt.  Lui-même  avec  sa  parfaite 
droiture  estimait  n'avoir  rien  à  cacher  et  c'est  ce  qui  fait  qu'il  vit  et  meurt  en  beauté  com- 
plète. Quant  à  la  pointe  de  charlatanisme  qui  lui  fut  si  souvent  reprochée  et  dont  le  dernier, 
le  plus  cruel  écho,  et  le  plus  véridique  aussi,  se  trouve  dans  le  Feu  de  M.  d'Annunzio, 
s'il  convient  de  n'y  point  trop  insister,  du  moins  faut  il  encore  la  noter  pour  avoir  la  phy- 
sionomie complète  de  l'homme  et  parce  qu'elle  se  retrouve  deci  delà  dans  l'œuvre.   Liszt  est 
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de  ces  génies  certes  à  qui  l'on  doit  tout  pardonner,  c'est  même  le  premier  devoir  à  son  égard. 
Le  second  nous  paraît  de  n'en  rien  oublier.  Un  Liszt  complet  ne  sera  jamais  diminué  dans 
l'affection  de  ceux  qui  entrevoient  à  fond  son  caractère.  Il  s'est  cru  de  la  lignée  de  Faust,  de  Tasse, 
de  Dante,  n'est-ce  pas  tout  dire?  Avec  ses  écarts  et  ses  péchés,  il  se  reconnaissait  dans  tout  ce  qui  était 
grand.  Et  c'est  une  part  non  la  moindre  de  son  individualité  que  les  outrances  et  les  excès  de 
sa  première  manière.  Sans  elles  le  vieillard  serein  et  magnanime  des  dernières  années  serait 
-noins  admirable,  moins  respectable,  et  surtout  l'œuvre  serait  inexplicable.  J'ai  donc  le  droit  de 
'demander  qu'on  nous  fasse  un  Liszt  ressemblant  et  non  point  symbolique.  Vous  ne  supprimerez 
du  reste  ni  les  mémoires  et  correspondances  des  contemporains,  ni  l'oeuvre.  Et  c'est  l'une  de 
celles  où  un  homme  s'est  le  mieux  confessé.  Je  m'étonne  un  peu  que  l'historien  des  cas  exaspérés 
du  romantisme,  M.  Ernest  Seillière,  ne  s'y  soit  pas  encore  arrêté.  Lui  du  moins  ne  nous  ferait 
un  Liszt  ni  à  l'eau  de  rose,  ni  à  l'eau  bénite,  ni  à  l'encre  de  la  petite  vertu..  Il  est  tout  de  même 
déconcertant  que  la  destinée  de  ce  grand  et  étrange  fascinateur  lui  ait  encore  valu  cela,  d'être 
à  peu  près  canonisé  par  le  public  qui,  à  aucune  époque,  ait  eu  le  moins  cure  des  mots  religion, 
sainteté,  péché  ou  vertu.  Ce  fut  un  grand  honnête  homme,  me  repondra-t-on  !  Certes  mais  que 
le  terme  honnête  ne  fasse  pas  oublier  V homme. 

Quoiqu'il  en  soit  du  reste,  M.  Paul  Prill  de  son  côté  nous  impose  les  douze  poèmes 
symphoniques  coup  sur  coup.  Et  fidèle  à  son  principe  d'exhumer  des  œuvres  méritoires  inconnues 
ou  oubliées,  il  nous  présente  tantôt  une  scène  d'un  drame  injouable  de  Cornélius,  tantôt  la 
deuxième  symphonie  de  Weber,  presque  comique,  tantôt  celle  du  pauvre  Goetz.  A  l'Odéon 
M.  von  Schuch  arrive  de  Dresde  ramasser  le  bâton  de  Mottl.  En  attendant  M.  Hugo  Roehr  y 
a  fêté  Liszt  avec  le  XIIIme  psaume,  le  Promet hèe  moins  célèbre  à  tort  que  d'autres  de  ses  poèmes, 
et  les  chœurs  —  celui  des  moissonneurs  charmant  —  pour  le  Promethèe  enchaîne  de  Herder. 

Et  le  bruit  court  que  l'ombre  même  de  Mahler,  M.  Bruno  Walter  de  Vienne,  —  ce  jeune 
chef  d'orchestre  dont  les  débuts  furent  une  telle  joie  pour  le  Maître  qu'il  parla  un  moment  de 
l'adopter,  —  va  succéder  à  Mottl,  à  l'Opéra  royal.  Cela  nous  promet  des  jours  radieux  et 
consolateurs.  Munich  ne  se  plaindra  pas  de  manquer  de  chefs  d'orchestre  cet  hiver  :  von  Schuch 
ici,  Ferdinand  Lœwe  là,  Bruno  Walter  ailleurs,  enfin  M.  Ossip  Gabrilovitch..  Car  les  débuts 
de  ce  dernier  à  l'orchestre  ont  été  également  sensationnels.  Son  premier  concert  de  l'année 
nous  a  valu  la  Lenore  de  Duparc.  Comment  se  fait-il  que  vous  ne  nous  ayez  pas  mis  au  bénéfice 
d'une  telle  œuvre,  —  jouée  ici  par  Gabrilovitch  pour  la  première  fois,  —  à  ce  festival  français 
où  de  neuf —  non,d'inentendu, — il  n'y  avait  guère  que  la  symphonie  de  M.Widor  et  les  pages 
norvégiennes  de  M.  Arthur  Coquard  ?  Après  tout  j'en  passe  et  des  meilleurs,  peut  être.  Mais 
en  tous  cas  bien  peu,  et  vous  êtes  tout  de  même  inexcusables  d'avoir  ainsi  subtilisé  M.  Duparc. 
Voici  une  œuvre,  cette  Lenore,  qui  ralliera  tous  les  suffrages  aussi  bien  à  Vienne,  Prague  ou 
Munich  qu'à  Paris.  De  la  soirée  de  piano  de  M.  Gabrilovitch  je  ne  saurais  assez  dire  le  charme 
et  la  plasticité  des  interprétations  de  Bach,  Beethoven  et  Schumann. 

Mme  Ella  Becht  sera  quelque  jour  une  cantatrice  éminente,  approfondissant  les  rôles  des 
grands  lyriques  de  la  scène  avec  passion,  intelligence  et  une  voix  bien  conduite.  Le  quatuor 
Heyde  nous  promet  une  soirée  slave  et  une  française.  Un  jeune  compositeur  Hans  Unger  s'est 
révélé  fantaisiste  parfois  gentil,  souvent  délicat,  toujours  spirituel. 

William  Ritter. 

LONDRES.  —  Après  les  concerts  d'été,  les  concerts  d'automne,  les  saisons  se  suivent  et 
changent,  les  couleurs  des  affiches  peuvent  bien  prendre  des  teintes  automnales,  mais  les  pro- 
grammes restent  les  mêmes.  Ils  restent  si  désespérément  les  mêmes  que  l'on  se  demande  pour- 
quoi l'on  irait  une  fois  de  plus  entendre  un  Saint  Liszt  quelconque  marchant  sur  les  flots  ou 
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une  cinquantième  interprétation  des  Poissons  d'Or  Debussystes.  L'étonnant  c'est  que  des 
auditeurs  survivent  encore  à  toutes  ces  séances.  Il  est  vrai  que  les  Anglais  s'y  rendent,  ou 
parce  que  l'artiste  possède  un  nom  célèbre  ou  parce  qu'il  est  un  de  leurs  amis  ;  ils  y  arrivent  à 
trois  heures  et  demie  et  s'en  vont  vers  quatre  heures  un  quart  vers  des  tea  rooms  ou  des  visites. 
De  cette  façon  l'on  peut  ne  pas  entendre  toujours  le  même  morceau.  Mais  pour  nous,  par 
quels  adjectifs  nouveaux  résumeront  nous  notre  admiration,  notre  indifférence  ou  notre  ennui  ? 
De  tant  de  séances  semblables  il  vaut  mieux  ne  pas  parler. 

La  dernière  saison  de  Covent-Garden  fut  consacrée  à  quelques  opéras  italiens  remis  au 
programme  pour  Mme  Melba  et  Mme  Tetrazzini,  à  quelques  représentations  de  Pelleas  et  de 
Louise  et  au  ballet  Russe.  La  brève  saison  actuelle  est  consacrée  à  la  Tétralogie  et  autres  drames 
lyriques  wagnériens  et  au  ballet  Russe  qui  triomphe  une  fois  de  plus.  La  seule  nouveauté 
annoncée  est  le  Konigskinder  de  Humperdink,  pour  lequel  on  fait  répéter  depuis  plusieurs  jours 
déjà  des  oies  et  autres  volatiles  de  bonne  volonté  —  si  nous  en  croyons  les  communiqués 
directoriaux. 

A  part  Herr  Van  Rooy  et  Herr  Bechstein  qui,  une  fois  de  plus  interprètent  Wotan  et 
Mime,  l'on  remarque  peu  de  noms  connus  sur  l'affiche  de  la  Tétralogie.  Quant  au  programme 
des  danseurs  russes,  ils  se  composent  de  l'inoubliable  Shéhérazade,  du  Pavillon  d' 'Armide  et 
d'une  Giselle  d'Adam  qui  est  bien  la  chose  la  plus  ennuyeuse  du  monde,  avec  ses  Willis  démo- 
dés et  ses  danses  macabres  qui  ne  sont  ni  macabres  ni  même  second  Empire.  Le  Narcisse  de 
Tcherepnine,  le  Lac  des  Cygnes  de  Tchaikowsky,  et  le  Dieu  bleu  de  M.  Reynaldo  Hahn  vien- 
dront plus  tard.  C'est  M.  Pierre  Monteux  qui  toute  la  saison  fera  danser,  au  bout  de  son  bâton 
les  Nijinsky,  les  Karsavina,  les  Pavlovas  et  autres  admirables  artistes,  tandis  que  les  représenta- 
tions wagnériennes  seront  dirigées  par  Herr  Frank  Schalk. 

L'autre  grand  événement  de  la  Saison  d'Automne  est  l'ouverture  de  1'  "  Opéra  House  " 
de  M.  Oscar  Hammerstein  :  j'en  parlerai  tout  à  l'heure. 

Les  Concerts  du  "  London  Symphony  Orchestra  "  vont  bientôt  commencer  au  Queen's 
Hall,  dirigés  par  Sir  Edward  Elgar,  MM.  Safonoff,  Nikisch,  Steinbach  et  Gustave  Doret. 
Aucune  "  première  audition  "  inscrite  au  programme  naturellement,  mais  du  Berlioz,  du 
Tchaikowsky,  du  Strauss,  les  habituels  classiques,  —  et  la  symphonie  de  Paderewski. 

Les  Concerts  Symphoniques  au  "  Queen's  Hall  Orchestra  "  vont  aussi  recommencer  sous 
la  direction  de  Sir  Henry.  J.  Wood.  Quelques  œuvres  annoncées  nouvelles  à  Londres  :  sur 
symphonie  de  Walford  Davies,  la  Pavane  de  Ravel,  la  Zorahayda  de  Svendsen  et  la  Rapsodie 
Roumaine  de  G.  Enesco.  MM.  Pugno,  Kreisler  et  Mischa  Elman,  Mme  Acte  et  Mysz- 
Gmeiner  s'y  feront  entendre  en  qualité  de  solistes. 

Quant  à  la  "  London  Choral  Society  "  dirigée  par  M.  Arthur  Fagge,  elle  nous  promet  du 
moins  en  plus  de  la  Messe  en  mi  de  Bach  et  du  Dream  of  Gerovtius,  des  nouveautés  telles  que: 
A  Taie  of  Old  "Japan  par  Coleridge  Taylor,  The  Soûl  ofPerceval  par  Charlton  Speer,  Recessional 
par  Margaret  Meredith  et  The  Tir  tree  and  the  Brook  par  Bertram  Shapleigh. 

M.  Thomas  Quinlau,  imprésario  annonce,  lui,  à  l'aide  de  prospectus  fort  détaillés,  qu'il 
va  promener  par  les  provinces  anglaises  les  drames  lyriques  wagnériens.  L'entreprise  est  hardie  et 
intéressante,  surtout  si  l'on  songe  que  ces  drames  lyriques  seront  mis  en  scène  de  façon  moderne 
et  non  selon  la  tradition  de  Bayreuth.  Même  les  costumes  seront  en  harmonie  avec  des  décors 
plus  satisfaisants  que  ceux  à  la  mode  de  1876.  "  Pour  Tristan,  —  dit  M.  Quinlau  —  nous 
aurons  un  vrai  vaisseau  saxon  fait  d'après  des  enluminures  de  l'époque,  au  lieu  du  navire  genre 
XIVme  siècle  que  l'on  est  accoutumé  à  voir.  Le  château  du  dernier  acte  sera  bâti  avec  plus  de 
soins  archéologiques  qu'il  n'est  d'habitude.  Tristan  portera  au  premier  acte  les  innombrables 
ornements  chers  aux  Celtes,  notamment   un  casque  de  cuivre  doré  et  une  ceinture  du  même 
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métal  ornés  des  pendeloques  de  cristal,  de  mode  à  l'époque  qui  suivit  l'occupation  Romaine  ; 
ses  tuniques  seront  aussi  bleues  que  la  mer  qui  bat  les  côtes  de  ses  îles  de  Scilly...  Lohengrin 
apparaîtra  revêtu  de  l'armure  du  chevalier  Normand  et  ses  vêtements  nuptiaux  ainsi  que  ceux 
d'Eisa  sont  inspirés  des  figures  de  Chartres...  Quant  aux  Walkyries  elles  auront  vraiment 
l'allure  de  vierges  guerrières  aux  cheveux  flottants  et  au  teint  brûlé  de  soleil..." 

Il  sera  intéressant  de  saisir  si  les  provinces  anglaises  apprécieront  la  valeur  de  ces  change- 
ments si  révolutionnaires  ;  et  on  se  demande  ce  qu'en  penserait  le  public  de  Covent-Garden 
habitué  à  voir  la  prima  donna  habillée  d'une  toilette  généralement  moderne  qui  n'a  aucun 
rapport  avec  l'opéra  dont  elle  est  l'héroïne.  Avouons-le,  une  robe  de  tulle  pailleté  noir  dans 
Rigoleto  ou  la  Traviata  ne  manque  pas  de  charme. 

—  Novembre.  —  Une  fois  de  plus  le  Ring  vient  de  triompher  Covent  Garden  en 
dépit  de  la  mise  en  scène  bien  pauvre  (à  laquelle  d'ailleurs  l'on  commence  à  être  accoutumé) 
et  d'un  Siegfried  mauvais  chanteur,  mauvais  acteur  et  ridicule  à  voir:  je  veux  dire  Herr  Cornélius. 
Certains  donnent  toute  leur  voix  au  premier  acte  de  Siegfried  et  arrivent  épuisés  au  duo  final  : 
d'autres  se  réservent  pour  ce  troisième  acte.  Herr  Cornélius  lui,  se  contenta  de  mimer  le  pre- 
mier acte,  de  déclamer  le  second  et  d'aboyer  le  troisième.  Mais  Van  Rooy  et  Bechstein  furent 
admirables  et  Herr  Hensel,  merveilleux  Loge,  fut  à  la  seconde  série  de  représentations  un 
Siegfried  fougueux  et  jeune  en  même  temps  qu'un  vrai  chanteur  ;  et  Dieu  sait  s'ils  sont  rares 
les  ténors  allemands  qui  daignent  "  chanter  "  Wagner.  L'orchestre  sous  la  direction  de 
Herr  Franz  Schalk  montra  tour  à  tour  la  majesté,  la  subtilité  et  la  fougue  nécessaires  ;  l'inter- 
prétation de  Herr  Schalk,  vraiment  romantique  nous  changea  un  peu  de  la  classique  perfection 
d'un  Richter  tout  de  même  un  peu  vieilli. 

Il  faudra  marquer  d'une  croix  (dont  la  couleur  n'est  pas  encore  décidée)  la  date  du 
13  Novembre  1 91 1 .  Car  c'est  ce  soir  mémorable  que  M.  Oscar  Hammerstein,  l'imprésario 
bien  Américain  que  l'on  sait,  ouvrit  aux  Londonniens  étonnés  les  portes  de  son  Opéra  House. 
C'est  un  étrange  bâtiment  tout  blanc,  rose  et  or,  arrangé  de  façon  extraordinaire  que  l'on  me 
dit  être  américaine  et  chauffé  à  blanc  à  la  mode  également  d'Amérique.  Si  l'on  ferme  les  yeux 
en  sortant  de  voiture  et  si  on  ne  les  rouvre  qu'une  fois  dans  la  salle,  il  est  impossible  de  se 
rendre  compte  que  l'on  est  à  Londres,  pas  très  loin  de  Covent  Garden.  Il  y  a  derrière  les  fau- 
teuils une  espèce  de  promenoir  oùl'on  peut  causer,  j'allais  dire  fumer  et  il  est  presque  impossible  de 
se  voir  d'une  loge  à  l'autre  ce  qui  empêchera  bien  des  gens  de  venir  ;  un  beau  théâtre  si  l'on 
veut,  richement  décoré,  et  qui  ressemble  à  tout  ce  qu'on  veut  excepté  à  une  salle  d'opéra. 

De  l'opéra  d'ouverture,  le  Quo  Vadis  de  M.  Jean  Nouguès,  je  ne  saurais  rien  dire  de 
nouveau  ;  il  a  obtenu  à  Londres  le  succès  qu'il  obtient  partout  où  il  est  joué,  et  le  public 
anglais,  après  le  public  de  Vienne,  de  Berlin  et  de  Paris,  s'est  étonné  de  la  modestie  du  musi- 
cien qui  la  plupart  du  temps  se  borne  à  illustrer  par  de  la  musique  les  gestes  des  acteurs,  les 
péripéties  de  l'action  et  la  splendeur  de  la  mise  en  scène.  Les  parties  les  plus  musicales  de 
l'œuvre,  c'est-à-dire  le  premier  et  le  dernier  acte  ont  dû  être  sacrifiées  parce  que  les  specta- 
teurs anglais  n'aiment  pas  à  rester  enfermés  dans  un  théâtre  après  onze  heures  du  soir.  On  en 
eut  la  preuve,  car,  lorsque  Pétrone  vers  onze  heures  cinq,  se  mit  à  chanter  :  "  Il  faut  partir  '* 
la  moitié  de  la  salle  suivit  le  conseil  de  l'arbitre  des  élégances  et  se  précipita  tumultueusement 
vers  les  sorties.  Comme  M.  Nouguès,  et  M.  Hammerstein  lui-même  avaient  paru  sur  la  scène 
après  le  troisième  acte,  nulle  curiosité  ne  retint  la  foule,  pas  même  celle  d'écouter  de  la  musique 
pourtant  supérieure  à  celle  des  actes  précédents. 

Les  interprètes  eurent  un  succès  qui  ne  s'éleva  jamais  jusqu'à  l'enthousiasme.  Un  public 
anglais  de  grande  première  musicale,  habitué  aux  chanteurs  les  plus  parfaits  que  l'on  puisse 
entendre  de  l'école  italienne  ou  de  l'école  allemande,  ne  trouvera  jamais  que  passables  de  bons 
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chanteurs  français  ordinaires.  Mais  la  chevelure  de  Mlle  Vallandri  et  l'art  incomparable  de 
Renaud  obtinrent  tous  les  suffrages.  Des  décors,  dont  on  a  tout  écrit,  et  des  costumes  tant 
vantés  il  vaut  mieux  ne  pas  parler  :  ils  ne  se  peuvent  comparer  à  ceux  d'aucun  théâtre  de 
Londres  —  sauf  peut-être  Covent  Garden.  Mais  à  Covent  Garden,  le  public  ne  vient  pas  pour 
voir  de  la  mise  en  scène. 

Il  est  donc  à  craindre  que  la  tentative,  d'ailleurs  hardie  et  intéressante  de  M.  Hammerstein 
ne  plaise  ni  aux  habitués  de  l'Opéra  ni  au  public  populaire  :  elle  ne  flatte  les  goûts  ni  de  l'un 
ni  des  autres.  Et  ce  n'est  certainement  pas  Guillaume  Tell  et  Norma  qui  ferait  prendre  à  tout 
Londres  le  chemin  du  "  London  Opéra  House  ". 

Parmi  les  concerts  donnés  récemment  il  me  faut  faire  une  mention  spéciale  de  celui  de 
M.  Clive  Corey,  dont  le  programme  uniquement  composé  de  chansons  populaires  (harmonisées 
et  recueillies  par  M.  Carey  lui-même,  M.  Sharp  et  Miss  Mary  Neal)  et  de  ces  Danses 
paysannes  charmantes  et  typiques  connues  sous  le  nom  de  "  Morris  Dances  "  nous  change 
agréablement  après  tant  de  banales  séances.  M.  Corey  a  une  jolie  voix  dont  il  se  sert  adroite- 
ment et  ses  interprétations  de  "  Folk  Lore  Songs  "  furent  une  révélation  pour  le  public  et 
même  pour  certaines  critiques. 

X.  Marcel  Boulestin. 

—  La  Société  des  Concerts  Français  continue  son  œuvre  si  intéressante  de  vulgarisation 
artistique.  M.  Gueritte  s'efforce  de  présenter  au  public  londonien  les  meilleures  productions 
de  notre  jeune  école,  et  après  d'Indy,  Magnard,  Roussel,  Florent  Schmitt,  et  d'autres  encore, 
il  a  consacré  le  programme  du  28  novembre  dernier  à  des  mélodies  de  Charles  Bordes,  au 
quatuor  piano  et  cordes,  et  à  la  Sonate  piano  et  violoncelle  d'Amedée  Reuchsel,  au  Trio  à 
cordes,  et  au  Concertstiick  pour  violon  de  Maurice  Reuchsel.  Les  mélodies  de  Charles  Bordes, 
d'une  délicatesse  exquise,  ont  été  fort  goûtées,  et  les  œuvres  instrumentales  des  deux  jeunes 
compositeurs  français  ont  produit  aussi  une  très  bonne  impression.  On  a  apprécié  surtout  la 
Sonate  jouée  par  M.  Amédée  Reuchsel  et  M.  Alexis  Ticier  (elle  prend  une  place  méritée 
parmi  les  pages  modernes  consacrées  au  violoncelle)  et  le  Concertstiick  pour  violon  que 
M.  Maurice  Reuchsel  exécuta  avec  un  soin  très  artistique. 

TURIN.  —  Le  Concours  international  de  musique  qui  a  eu  lieu  à  Turin,  les  14  et 
15  août  dernier,  a  été,  sans  conteste,  la  plus  importante  manifestation  orphéonique  de  l'année  : 
malgré  les  grandes  chaleurs  et  les  faux  bruits  de  choléra,  203  sociétés,  dont  plus  de  100 
françaises,  étaient  présentes. 

Dès  le  samedi,  12  août,  un  brillant  concert  donné  à  la  Salle  des  Fêtes  de  l'Exposition 
par  la  Musique  de  la  Marine  Royale,  si  bien  dirigée  par  le  maestro  Matacena,  et  par  la 
renommée  Musique  Municipale  de  Turin,  sous  la  direction  du  talentueux  Vaninetti,  a  excité 
l'admiration  du  public.  Au  programme  :  la  Valkyrie,  Parsifal,  les  Joyeuses  commères  de  Windsor, 
la  Seconde  rapsodie  de  Liszt,  Mefistofele  de  Boïto  et  Sigurd  Jorsalfar  de  Grieg.  Le  tout  exécuté 
à  la  perfection.  La  Musique  Municipale  a  de  véritables  sonorités  d'orchestre. 

Le  dimanche  soir,  13,  somptueuse  réception  du  Jury  par  la  Municipalité  de  Turin. 
Remarqué  dans  le  jury  français,  aux  côtés  du  Commissaire  général,  M.  Jean  Ritz,  et  de  ses 
deux  fils  Emmanuel  et  François-Maurice,  MM.  Kaiser,  Paul  Viardot,  Expert,  Brody,  Boisson, 
Reuchsel,  Fargues,  Cools,  Verdal,  Roch,  Kling,  Cauchie,  Routier,  Walter,  Galerne  et 
plusieurs  chefs  de  musique  militaire. 

Le  lundi,  14,  épreuves  de  lecture  à  vue  et  d'exécution  dans   34   locaux  de  concours. 

Le  soir,  concert  à  la  Salle  des  Fêtes  par  les  meilleures  sociétés  françaises  et  étrangères. 
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Le  mardi  matin,  concours  d'honneur.  Remarqués  dans  les  chorales  :  la  Lyre  Algérienne, 
l'Union  chorale  de  Nice,  les  Amis  réunis  de  Sl-Etienne,  l'Orphéon  du  Puy,  le  Cercle  choral 
du  Creusot  ;  dans  les  harmonies  :  la  Philharmonique  de  Lugano,  la  Lyre  Monégasque  ;  dans 
les  fanfares  :  Oullins,  Oyonnax. 

Le  concours  des  Estudiantinas  a  révélé  des  sociétés  de  premier  ordre. 

A  midi,  le  banquet  officiel  du  Jury  réunissait  plus  de  300  convives  au  restaurant  du  Parc 
de  l'Exposition.  Plusieurs  toasts  chaleureux  ont  été  échangés. 

A  5  h.  1/2,  défilé  des  sociétés  à  l'Exposition.  A  l'issue  de  ce  défilé,  entre  le  pont 
monumental  et  le  Château  d'Eau,  magistrale  exécution  du  chœur  "  Le  Mage  "  de  Jean  Ritz 
par  toutes  les  chorales  des  divisions  supérieure  et  d'excellence,  accompagnées  par  la  musique 
municipale  de  Turin.  L'auteur  dirigeait  lui-même  son  œuvre.  Ensuite,  M.  Vaninetti  dirige 
son  ouverture  **  Lascio  e  Piemonte  ",  brillamment  enlevée  par  les  musiques  de  la  Marine,  la 
municipale  de  Turin  et  deux  des  meilleures  harmonies  italiennes.  Les  deux  auteurs  ont  été 
longuement  acclamés  et  félicités. 

Les  récompenses  attribuées  aux  sociétés  consistaient  en  objets  d'art  de  grande  valeur, 
couronnes,  palmes,  médailles  d'or  et  de  vermeil,  et  en   40.000  francs  de  primes  en  espèces. 

Ces  fêtes  orphéoniques  étaient  présidées  par  le  distingué  Comte  Gazzelli-Brucco,  frère 
du  regretté  Comte  de  Villanova  qui,  en  1881,  a  fondé  à  Turin,  avec  la  collaboration  de  notre 
compatriote,  M.  Jean  Ritz,  compositeur  de  musique  à  Annecy,  les  concours  internationaux 
de  musique  en  Italie  ;  elles  font  le  plus  grand  honneur  à  leurs  dévoués  et  désintéressés  organi- 
sateurs :  M.  Oreste  Bava  pour  l'Italie,  et  M.  Jean  Ritz  qui,  depuis  trente  ans,  a  toujours  été 
le  Commissaire  général  français  des  concours  musicaux  italiens  qui  ont  tant  contribué,  — 
surtout  ceux  de  Turin  de  1898  et  1902,  —  au  rapprochement  des  deux  sœurs  latines. 

SARAGOSSE.  —  La  Société  Philarmonique  a  donné  ses  deux  premiers  concerts  de  la 
saison  avec  le  concours  de  l'Orchestre  Symphonique  de  Barcelone  dirigé  par  M.  Lamote  de 
Grignon. 

VALENCE.  —  L'Orchestre  Symphonique  de  Barcelone  est  venu  donner  trois  concerts 
sous  la  direction  de  M.  Lamote  de  Grignon.  La  réputation  de  cette  excellente  phalange  n'est 
plus  à  faire.  M.  Lamote  n'oublie  pas  les  compositeurs  espagnols;  il  le  prouve  en  dirigeant  leurs 
œuvres.  Il  nous  fit  entendre  deux  danses  de  Granados  finement  orchestrées  par  lui,  un  Scherzo 
dont  il  est  l'auteur  et  la  Suite  de  Tableaux  de  Valence  du  signataire  de  ces  lignes.  Qu'il  me 
soit  permis  d'adresser  ici  à  M.  Lamote  de  Grignon  tous  mes  remercîments  pour  l'exécution  si 
vibrante  qu'il  a  bien  voulu  donner  de  mon  œuvre. 

Ed.  L.  C. 

PAYS  DE  GALLES.  —  Pour  la  première  fois  dans  le  Pays  de  Galles  on  entendait 
une  harpe  chromatique.  C'était  Mlle  Jeanne  Dalliès,  diplômée  de  la  Schola  Cantorum  et  harp- 
iste au  Prinzregenten  Theater  de  Munich  qui  présentait  cet  instrument.  Son  nom  dit  tout 
l'intérêt  du  programme  :  musique  ancienne,  musique  moderne  écrite  pour  la  harpe...  ce  qui  est 
si  rare.  M.  Pollain,  en  un  style  parfait,  exécuta  la  Suite  de  Bach  pour  violoncelle  seul  et  le 
Concerto  de  Schumann.  L'accueil  fait  à  ce  concert  fut  excellent  et  une  bonne  part  du  succès 
revient  à  Madame  Barbier  qui  fait  de  si  louables  efforts  pour  propager  ici  la  musique  française, 
et  qui  y  réussit. 


CONCERTS    ANNONCES 


SALLE   G  AVE  AU 

GRANDE  SALLE 

17  Décembre.  Concert  Lamoureux  (orchestre) 3 

18  „  Concert  des  Employés  de  Commerce  de  Musique     .      .  9 

19  „  Société  Philharmonique 9 

20  „  Concert  de  "  l'Œuvre  du  Bon  lait  " 9 

21  „  Répétition  publique  (Société  Bach) 4 

22  „  Société  Bach  (Chœurs  et  Orchestre) 9 

24  „  Concert  Lamoureux  (orchestre) 3 

24  „  Soirés  des  30  ans  de  Théâtre 9 

25  „  Concert  Hasselmans  (orchestre) 2  2 

28.1  --■=••„  Œuvres  d'Humberto  Lami  (orchestre) 9 

31  n  Concert  Lamoureux  (orchestre) 3 


heures 


15  Décembre. 


SALLE  DES  QUATUORS 

Concert  de  Musique  Française  contemporaine 
Concert  de  l'Union  des  Fem.  Prof.  &  Compositeurs 
Audition  des  Elèves  de  Mme  Fabre 


heures 


8* 


SALLE  PLETEL 


15  Décembre.  Le  Trio  Bailet 9 

1 7  „  Mme  Legrin  (Elèves) I 

1 8  „  Mrae  Roger  Miclos  Battaille 9 

20  „  Le  Trio  Bailet 9 

21  Melle  C.  Boutet  de  Monvel  (Elèves) 9 


heures 


L'Edition 

Musicale 


(i)  Breitkopf   et    Hârtel.   (2)  Dorey.   (3)   Fœtisch.   (4)   Démets.   (5)   Hachette.   (6)  Janin.   (7)  Durand. 
(8)  Lemoine.   (9)   Schott.   (10)  Rozsavôlgyi. 
*   voix  élevées. 
**  voix  moyennes. 

CHANT.  —  Quelle  avalanche,  juste  ciel  !  Est-ce  l'approche  de  l'hiver  qui  nous  vaut 
cette  surabondante  floraison  musicale  ?  Les  enfants  au-dessous  de  quinze  ans  participent  eux- 
mêmes  de  la  fécondité  ambiante,  et  je  vois  venir  le  jour  où  nous  serons  obligés  d'ouvrir  une 

rubrique  spéciale  pour  jeunes  artistes  n'ayant   pas  encore  atteint  leur  majorité Mais,  place 

aux  aînés,  d'abord.  Voilà  des  Soirs  paisibles,  d'Urbain  Stavelot  (*)  des  Poèmes  de  Lucien 
Mawet  (1),  dont  l'un,  Mon  seuil  est  accueillant  (**)  révêle  de  très  réels  dons  mélodiques  ;  voilà 
le  Chant  des  Wallons  (**),  par  lequel  notre  confrère  René  Lyr  (2)  va  enflammer  l'ardeur  belli- 
queuse de  ses  compatriotes,  voilà  un  Alléluia  de  Henri  Schutz  (3),  Gloire  au  Très  Haut  (*), 
pourvu  d'un  assez  médiocre  accompagnement  par  Julien  Rousseau.  Il  y  a  encore  Trois  mélo- 
dies (**)  de  M.  Pollet  (4),  très  "  Société  Nationale  ";  la  musique  de  M.  Pollet  n'est  heureu- 
sement pas  toujours  aussi  obscure  que  les  poëmes  dont  il  fait  choix.  Il  y  a  même  un  gros 
volume  jaune  de  M.  Combarieu  (5),  le  Chant  Choral  (**);  hâtons-nous  de  dire  que  ce  ne 
sont  que  morceaux  choisis,  à  une  et  à  plusieurs  voix,  à  l'usage  des  écoles  primaires  supérieures  ; 
M.  Combarieu  s'est  borné  à  signer,  de  deux  modestes  initiales,  quelques  textes  par  lesquels  il  a 
tâché,  —  il  nous  l'apprend  lui-même  dans  sa  préface,  —  d'éviter  "  les  fadaises,  lieux  communs 
usés,  ou  le  lyrisme  factice  "....  "  et  de  donner  aux  paroles  l'intérêt  d'une  leçon  de  choses.  " 
Excellentes  intentions. 

MUSIQUE  RELIGIEUSE.  —  La  musique  religieuse  est  représentée  par  une  prose  à 
3  voix  égales,  Inviolata  de  Daniel  Fleuret  (6),  musique  dévotieuse  et  recueillie,  manquant 
un  peu  d'originalité  ;  par  un  Kyriale  avec  accompagnements  à  trois  parties  par  l'Abbé 
Brun  (6)  et  par  une  Messe  de  Ste  Hildegarde  avec  accompagnements  par  l'Abbé  LllOU- 
meau  (6).  Pour  orgue,  une  symphonie  d' Augustin  Barié  (7),  œuvre  sérieuse,  d'un  bon 
style  franckiste,  que  vient  couper  un  intermezzo  plein  d'enjouement. 

M.  Béon  publie  toute  une  série  de  Sonates  de  J.  B.  Lœillet  (8),  pour  piano  et  instru- 
ments :  hautbois  et  piano,  flûte  et  piano,  deux  flûtes  et  piano,  violoncelle  et  piano,  etc.  Il  est 
bien  entendu  que  les  parties  de  piano,  dont  M.  Béon  nous  donne  une  réalisation  claire  et 
élégante,  étaient  primitivement  des  Basses  chiffrées,  destinées  au  clavecin.  Mais  qu'il  nous  soit 
permis  de  témoigner  quelque  étonnement  devant  des  mentions  comme  celle-ci  :  Sonate  pour 
viole  d'amour,  viole  de  gambe  et  clavecin.  La  viole  d'amour  n'a  jamais  été  le  dessus  de  la  viole 
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de  gambe,  quoiqu'on  l'emploie  ainsi  de  nos  jours  dans  quelques  ensembles  fallacieusement 
décorés  du  titre  de  reconstitutions  anciennes.  N'y  a-t-il  pas  là  un  malentendu  qu'il  est  regret- 
table de  perpétuer  ? 

Pour  piano  seul,  un  gentil  Kinder  Album  de  Swan  Hennessy  (9),  auteur  modeste  qui 
sait  ne  point  forcer  son  talent,  et  se  permet,  ça  et  là,  quelques  innocentes  gamineries  ;  et  Le 
Soir,  cycle  de  quatre  Impressions  pour  piano,  par  M.  Egon  "Wellesz  (10).  Si  nous  ne 
savions  pas  que  ces  quatre  impressions  nous  arrivent  de  Vienne,  nous  croirions  voir  ici  de  la 
musique  française,  tant  par  la  fluidité  des  contours  que  par  la  recherche  et  la  saveur  presque 
exotique  des  modalités  ;   œuvres  intéressantes,  et  très  pianistiques  malgré   leur  haute  difficulté. 

Mais  venons  à  nos  jeunes  prodiges.  M.  Korngold  doit  avoir  aujourd'hui  près  de  14  ans, 
si  toutefois  les  années  ne  marchent  pas  pour  lui  à  reculons,  selon  l'habituelle  faveur  accordée 
aux  enfants  prodiges.  Il  fait  toujours  preuve  des  mêmes  qualités  :  ce  sont  précisé- 
ment celles  qu'on  s'attendrait  le  moins  à  trouver  chez  un  enfant  :  ordre  et  méthode  dans  la 
composition,  proportion  et  logique  parfaites  des  développements,  autant  de  signes  d'une 
maturité  inquiétante.  Sa  Sonate  (9)  pour  piano  est  un  bloc  solidement  construit,  et  sans  fissure. 
Son  premier  morceau  est  basé  sur  un  thème  initial  très  bref,  presque  fragmentaire,  qui  alterne 
assez  habilement  avec  un  second  motif  plus  chantant  ;  puis  vient  un  Scherzo,  au  milieu 
duquel  passe  un  vague  refrain  de  Valse  viennoise,  enfin  un  Largo,  et  un  robuste  Finale,  bâti 
sur  le  modèle  des  grandes  compositions  de  Schumann  ;  et  ceci  n'est  pas  tout-à-fait  un 
compliment.  Schumann  n'a  peut-être  pas  écrit  à  l'âge  de  14  ans,  mais  il  a  écrit  50  ans  plus 
tôt  que  M.  Korngold  :  c'est  un  bien  autre  mérite.  Il  y  a  évidemment  un  peu  plus  de 
fantaisie,  sinon  d'originalité,  dans  les  Sept  Mârchenbilder,  où  nous  retrouverons  un  peu  de 
cette  belle  facilité  mélodique,  que  nous  signalions  déjà  dans  Don  Quichotte  et  dans  le 
Schneemann,  publiés  précédemment.  Mais,  ne  reparlons  pas  à  M.  Korngold  de  ces  œuvres 
vétustés,  qu'il  doit  évidemment  considérer  comme  des  péchés  de  jeunesse. 

Notre  second  petit  prodige  habite  Montpellier.  Qu'on  me  permette  de  taire  son  nom 
pour  aujourd'hui  ;  aussi  bien,  son  œuvre,  qui  n'est  pas  encore  gravée  pour  l'instant,  ne  rentre 
qu'à  moitié  dans  mon  programme.  Le  morceau  est  une  Nuit  sur  le  Bois  ;  là,  nul  plan,  nulle 
ordonnance  :  tout  au  plus  un  certain  instinct  de  la  conduite  des  parties,  et  une  certaine  per- 
sévérance à  ramener  le  motif  principal  ;  avec  cela,  de  la  recherche,  de  la  distinction,  et  de  la 
poësie,  un  modernisme  intense  !  Ce  petit  garçon,  qui  fait  du  moderne  sans  en  avoir  jamais 
entendu  une  note,  est  un  curieux  problème  de  psychologie  musicale.  Lequel  des  deux  préférer  ? 
celui  qui  ne  connaît  rien  encore  de  son  métier,  ou  celui  qui  le  possède  déjà  trop  bien  ? 

V.  P. 


Sous  la  présidence  de  M.  G.  Berly,  l'un  de  ses  vice-présidents,  le  conseil  d'administration 
des  Amis  de  la  musique  s'est  réuni  le  23  novembre.  Assistaient  à  cette  séance  Mmes  Hermann, 
Baronne  Hottinguer,  Kinen,  Seligmann-Lui,  MM.  Bret,  Cahen,  Ecorcheville,  Pasquier, 
Prègre,  Léo  Sachs,  Schopfer,  Jacques  Stern. 

Après  lecture  du  procès-verbal  et  de  la  correspondance,  M.  Max  Rikoff  est  introduit. 
Le  président  rappelle  qu'un  bas-relief  commémoratif  a  pu  être  placé  sur  le  Palais  Vendramin 
à  Venise,  où  est  mort  Wagner.  Une  souscription  ouverte  par  la  Société  dans  les  colonnes  de 
la  revue  S.  I.  M.  permit  l'érection  de  ce  monument,  et  notre  collègue  M.  Rikoff  fut  délégué 
officiellement  pour  l'inaugurer.  Le  gouvernement  italien  voulant  témoigner  du  haut  intérêt 
qu'il  avait  pris  à  cette  manifestation  artistique  a  tenu  à  décorer  M.  Rikoff  de  l'ordre  royal  de 
la  Couronne  cfltalie,  et  a  demandé  que  cette  décoration  fut  remise  solennellement  par  la 
Société  des  Amis  de  la  Musique.  Le  président  félicite  M.  Rikoff  et  lui  remet  les  insignes  de 
"cavalière"  qu'avait  fait  parvenir  le  Gouvernement  italien. 

Le  Conseil  expédie  ensuite  les  affaires  courantes  et  examine  les  différentes  propositions 
qui  lui  sont  soumises  pour  la  saison  nouvelle.  La  séance  est  levée  à  6  heures. 
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II 

ENQUÊTE  SUR  LA  CONDITION  SOCIALE 
DU   MUSICIEN 

HOLLANDE ' 

L'instruction  musicale  est  donnée,  en  Hollande,  dans  les  Eco/es  Privées  que  possèdent 
presque  toutes  les  villes  de  quelque  importance  ;  dans  une  Ecole  de  l'Etat  et  dans  un  Conser- 
vatoire de  la  Société  pour  l'Encouragement  de  l'Art  Musical.  Le  Conservatoire  Royal  de  la  Haye 
est  sous  le  contrôle  du  ministre  de  l'Intérieur  qui  nomme  les  professeurs.  Il  est  subsidié  par 
l'Etat,  la  Province  et  la  Commune.  Le  Conservatoire  d'Amsterdam  est  subsidié  par  la  Province 
et  la  Commune. 

Des  diplômes  sont  délivrés  par  le  Conservatoire  de  F  Etat  et  le  Conservatoire  de  la  Société 
pour  F  Encouragement  de  l'Art  Musical.  L'Etat  ne  contrôle  pas  les  diplômes. 

Un  musicien  peut  ouvrir  un  cours  sans  avoir  de  diplôme.  Cependant  le  titre  de  professeur 
a,  aux  Pays-Bas,  beaucoup  plus  de  valeur  que  dans  les  autres  pays.  Il  n'y  a  que  les  professeurs 
des  Universités  qui  ont  le  droit  de  le  porter.  Au  Conservatoire  Royal  de  la  Haye,  et  au 
Conservatoire  d'Amsterdam,  il  y  a  bien  des  maîtresses  de  musique  mais  elles  ne  se  nomment 
pas  professeurs. 

Le  traitement  moyen  des  professeurs  des  Conservatoires  de  la  Haye  et  d'Amsterdam  est 
de  IOO  florins  par  an  pour  une  heure  de  cours  par  semaine.  Pour  10  heures,  donc,  iooo  florins 
par  an.  Le  traitement  moyen,  pour  l'enseignement  privé,  est  d'ordinaire  moindre.  Les 
professeurs  sont  payés  à  l'heure. 

Le  traitement  moyen  d'un  musicien  d'orchestre  est  à  peu  près  iooo  à  2000  frs.  par  an. 

Il  est  très  difficile  de  dire  quelle  est  la  dépense  moyenne  annuelle  d'un  musicien. 
Comme  les  Hollandais  ont  des  goûts  simples,  les  artistes  ne  sont  pas  habitués  au  luxe  comme 
dans  d'autres  pays. 

La  Société  Néerlandaise  des  Musiciens  et  la  Société  de  Musique  ;  les  deux  plus  grandes 
sociétés  pour  la  musique  dans  ce  pays  ont  des -caisses  de  retraites  et  de  maladie  pour  les  mem- 
bres de  ces  sociétés  qui  y  ont  contribué  pendant  quelques  années. 

Ont  également  des  caisses  de  retraites  : 

La  Société  Cœcilia  à  Amsterdam  —  La  Société  Voormerg  à  Rotterdam  —  La  Société 
Toekomst  à  la  Haye  —  La  Société  Voorzorg  à  Amsterdam. 

Les  membres  du  Concertybond,  à  Amsterdam,  Directeur  M.  Mengelberg,  doivent  contri- 
buer pour  5  °/0  du  prix  de  leur  abonnement  (fl.  50)  pour  la  caisse   de  retraite  des  artistes.  Ils 

1   Nous  devons  les  renseignements  ci-dessus  au  Bureau  central  des  Avis  Sociaux  (La  Haye)   et  surtout  à 
l'obligence  de  l' Action  Sociale  de  la  Femme  dont  le  concours  nous  est  très  précieux. 
Reproduction  rigoureusement  interdite. 
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donnent  tous  les  ans,  un  grand  concert  dont  la  recette  est  versée  dans  la  caisse  de  retraite.  La 
Société  Cœcilia  donne  également  deux  concerts,  chaque  hiver,  pour  le  même  but. 

Il  n'y  a  pas  de  caisses  de  loyer  et  de  chômage. 

Pour  le  chômage  il  est  impossible  d'en  donner  une  statistique,  néanmoins  on  peut  dire 
qu'il  a,  pour  cause,  le  trop  grand  nombre  de  musiciennes  qui  va  toujours  en  montant. 

Les  femmes  sont  admises  à  l'orchestre  comme  exécutantes  professionnelles.  Depuis  des 
années  il  y  en  a  dans  l'orchestre  célèbre  de  M.  Mengelberg  à  Amsterdam  :  une  harpiste,  une 
violon  celliste  et,  les  dernières  années  des  dames  violonistes. 

Ces  renseignements  sont  bien  succints.  Tels  que,  ils  étaient  trop  intéressants  pour  ne 
pas  être  communiqués  à  nos  lecteurs.  Ces  études,  un  peu  nouvelles,  ne  peuvent,  dès  le  début, 
prendre  l'ampleur  désirable.  Peu  à  peu,  à  mesure  qu'on  découvrira  leur  utilité,  je  devrais  dire 
leur  immédiate  urgence,  on  les  traitera  avec  le  soin,  la  méthode,  le  souci  du  détail  toujours 
nécessaires.  Au  bulletin  de  la  S.  I.  M.  reviendra  l'honneur  d'y  avoir,  le  premier,  porté  tout 
l'intérêt  qu'elles  méritent. 

ITALIE 


On  nous  pardonnera  d'inscrire  l'Italie  à  côté  de  la  Hollande  et  de  ne  suivre,  en  cela, 
ni  l'ordre  géographique,  ni  même  l'ordre  rigoureusement  alphabétique,  puisqu'il  n'a  pas 
encore  été  question  de  l'Allemagne,  pays  si  florissant  et  si  bien  organisé  pour -tout  ce  qui 
touche  aux  associations.  Des  questions  de  place  et  de  page,  un  peu  secondaires,  mais  impé- 
rieuses, nous  obligent  à  un  classement  qui  n'a  rien  de  définitif  et  que  nous  modifierons  par  la 
suite,  probablement  sous  forme  d'un  ouvrage  consacré  à  la  Situation  Sociale  du  musicien. 

C'est  à  la  parfaite  obligeance  de  M.  Gino  Bellio  que  nous  devons  les  intéressants  ren- 
seignements qui  vont  suivre.  De  la  gracieuse  lettre  qu'il  nous  adressa  nous  détachons  cette 
phrase  "  L'organisation  des  sociétés  de  ce  genre  (musicales  et  sociales)  a  pris  en  Italie,  jusqu'à 
nos  jours,  un  si  faible  essor  qu'il  n'est  pas  très  aisé  de  se  procurer  des  renseignements  exacts. 
Au  surplus,  j'ajouterai  que,  tout  en  étant  vice-président  d'une  de  ces  associations,  (la  plus 
ancienne,  je  crois)  j'ai  voulu  savoir  au  juste  ce  qu'il  y  a  de  semblable  à  Milan,  la  ville  la  plus 
riche  et  la  plus  active  de  notre  pays...  " 

Il  y  a  cinq  Istituti  Musicali  d'Etat l  et  il  y  en  a  un  nombre  à  peu  près  égal  de  ceux  qui 
sont  entretenus  par  les  communes  mêmes  avec  le  secours  de  l'Etat.  Il  y  a  bien  des  petits  (sic) 
instituts  presque  en  toutes  les  villes,  entretenus  par  les  communes.  Plusieurs  d'entre  eux  assez 
bons,  et,  parmi  ceux-ci,  Bergame,  Lucques,  Padoue,  Pérouse. 

L'enseignement  privé  est  très  répandu  mais  pas  constitué  en  écoles  proprement  dites  ; 
il  y  en  a  pourtant  à  Rome,  à  Naples,  à  Turin,  à  Gênes. 

Quant  aux  Conservatoires,  ils  se  sont  transformés  (ou  vont  l'être  bientôt  presque  partout) 
en  Istituti  ou  Licei  Musicali  de  l'espèce  de  ceux  que  je  viens  d'indiquer. 

Les  Ecoles  d'Etat  délivrent  des  diplômes  d'Etat.  Les  autres  n'ont  pas  de  contrôle.  Il  me 
faut  ajouter  ici  que,  en  Italie,  tout  musicien  peut  aspirer  au  diplôme  en  chaque  branche  de 
l'art  musical  sans  avoir  fréquenté,  fût-ce  pour  une  semaine,  aucune  école.  Il  doit,  pour  cela, 
passer  un  examen,  le  même  qui  est  fixé  pour  les  élèves  de  l'école  à  laquelle  il  se  présente 
pour  obtenir  son   diplôme.   (Il  est  loisible  aux  candidats  de  se  présenter  à  n'importe  laquelle 

1  Florence,  Milan,  Naples,  Palerme  et  Parme. 
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des  grandes  écoles,  soit  d'Etat,  soit  entretenue  par  les  communes,  par  exemple  Bologne, 
Florence,  Milan,  Rome,  Venise.)  1 

Un  musicien  peut  bien  donner  des  leçons  privées  et  même  ouvrir  des  cours  particuliers 
sans  avoir  le  diplôme,  mais  il  lui  est  défendu,  par  la  loi,  de  prendre  le  titre  de  professore  ou 
maestro,  et,  par  exemple  de  le  faire   imprimer  sur  sa  carte.   Cependant  quelques-uns  le  font 

tout  de  même et  tous  ceux  qui   ont  vraiment  le  titre se  contentent  de  s'en  moquer 

( moi  compris)  et  personne  ne  songe  jamais  à  s'en  plaindre  sérieusement.  " 

Remarquons  en  passant  que  la  loi  française  est  plus  indulgente  ou,  si  l'on  veut,  plus 
indifférente  et  fort  regrettablement.  Chacun  peut,  ici,  se  nommer  professeur,  voire  maestro,  de 
son  plein  gré.  Avec  un  peu  d'aplomb,  et  beaucoup  de  réclame,  le  succès  vient,  le  public  afflue. 
La  loi  est  muette,  les  plus  intéressés  à  se  plaindre  :  indolents.  Personne  ne  songe  que  de  tels 
exploits  nuisent  aux  professeurs  sérieux,  de  valable  culture  et,  chose  peut-être  encore  plus 
grave,  à  d'infortunés  élèves,  gens  de  bonne  volonté,  désireux  de  guérir  du  mal  d'ignorance 
que  d'indélicats  charlatans,  parés  de  faux  titres,  aggravent  au  lieu  de  le  soigner. 

Mais,  reprenons  notre  lecture. 

"Le  traitement  (moyen)  est  seulement  de  1600  fr.  jusqu'à  présent,  mais  Son  Ex.  le 
Ministre  de  l'Instruction  Publique  a  déjà  présenté  au  Parlement,  (qui  l'approuvera  sans  doute) 
une  loi  pour  l'augmenter  jusqu'au  double  environ.  (Le  traitement  est  égal  pour  hommes  ou 
femmes).  " 

A  la    question  :    Quel  est   le   traitement  du  professeur  dans  P  enseignement  prive  ?  voici    la 

réponse   de  notre  aimable   correspondant  :   " Très  variable.  Il  y  a  des  professeurs  privés, 

les   femmes   surtout   qui parviennent  (souligné   dans   le  texte)  jusqu'à   faire   3  leçons  par 

semaine  (chacune  d'une  heure)  pour  5  (cinq  !)  francs  par  mois  !...  tout  comme  "  la  bouchère  ", 
dans  :  la  Foire  sur  la  Place,  de  votre  savant  et  charmant  Romain  Rolland.  Et,  d'autre  part, 
il  y  a  des  maîtres  qui  sont  payés  10  fr.,  20  fr.,  jusqu'à  25  fr.  l'heure  (seulement  dans  les 
grandes  villes,  et  pour  le  chant,  le  piano  et  la  composition,  plus  rarement  pour  les  autres 
branches).  On  peut  établir,  avec  une  certitude  assez  relative,  que  la  moyenne  est  de  3  ou 
4  francs.  " 

Nous  avons  scrupuleusement  respecté  le  texte  de  M.  Bellio.  Est-il  besoin  d'ajouter  que 
nous  partageons  son  indignation  en  songeant  que  de  malheureuses  femmes,  italiennes  ou 
françaises,  qu'importe,  sont  obligées  de  travailler,  misérables  unités  du  prolétariat  intellectuel 
féminin,  pour  de  si  infîmes  salaires.  Quelle  influence  artistique,  quelle  stimulation  peut  exercer 
sur  ses  élèves  une  infortunée  que  la  faim  guette  avant  que  la  leçon  qu'elle  donne  soit  achevée. 
Ces  choses  affreuses  existent  et  tous  les  artistes  peuvent  se  dire  que  c'est  pour  eux  une  honte 
de  n'avoir  pas  compris  encore  qu'une  meilleure  organisation  corporative  pouvait  y  remédier. 

"  Le  traitement  moyen  du  musicien  d'orchestre  s'élève,  "  dit  notre  correspondant,  "  de 
3  à  5  fr.  pour  jouer  pendant  deux  heures.  " 

Nous  aurions  aimé  que  cette  question  fût  développée.  Il  est  évident  que  le  gain  d'un 
musicien,  attaché  à  un  grand  théâtre,  n'est  pas  le  même  que  celui  d'un  musicien  de  concert  ; 
et  le  salaire  de   celui-ci  est  certainement  plus  élevé  que  pour  un  instrumentiste  de  music-hall. 

Il  n'est  guère  possible  d'établir  la  dépense  annuelle  (d'un  musicien)  d'une  façon  définitive, 
mais  seulement  par  rapport  aux  frais  courants  et  relatifs  aux  divers  états  sociaux.  Les  frais  du 
loyer  annuel,  pour  un  appartement  décent  et  modeste,  de  cinq  ou  six  pièces,  s'élèvent  de  500 
à  700  fr.   à  Florence   et   Bologne;   un  peu  plus,  à  Milan   et  à   Gênes,  plus  encore  à  Rome. 

1  Le  questionnaire  qui  a  provoqué  ces  réponses  dans  l'ordre  où  elles  sont  données  a  paru  le  1 5  Septembre 
n"  8  et  9  du  S.  I.  M. 
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L'on  dépense  aussi  moins  en  Italie  qu'ailleurs  pour  s'habiller  et  pour  le  mobilier.  Quant  à  la 
nourriture,  elle  revient,  en  moyenne,  un  peu  plus  cher  que  chez  vous. 

Il  y  a   des  sociétés  de  secours   mutuels,  en   prévision    des  maladies,  et  pour   aider  à  la 

vieillesse,  mais  je  ne  sais  pas  s'il  en  existe  pour  le  chômage  ( je  ne  le  crois  pas)  néanmoins 

il  faut  avouer  que  cette  espèce  de  prévoyance  est  entrée  fort  tard  dans  les  habitudes  de  notre 
pays,  particulièrement  chez  les  artistes.  Elle  a  pourtant  fait  assez  de  progrès,  par  suite  du 
réveil  économique  et  du  développement  de  la  vie  nationale.  Ces  sociétés  ont  des  caisses  pour 
donner  de  petits  secours  en  argent  en  cas  de  maladie  et  même  une  retraite  (toujours  peu  de 
chose)  pour  la  vieillesse.  Il  n'y  a  pas  de  caisse  pour  le  loyer.  " 

Nous  avons  en  mains  les  statuts  de  la  Société  italienne  de  Secours  Mutuels  des  musiciens 
d'orchestre,  fondée  à  Milan,  le  2  avril  1885  ;  lesquels  statuts  furent  modifies  en  1910.  Ils  ont 
de  grands  rapports  avec  les  statuts  des  sociétés  françaises  correspondantes.  Nous  remarquons 
cependant  l'article  27  par  lequel,  au  décès  d'un  sociétaire,  des  secours  peuvent  être  alloués  à 
sa  veuve,  ou  aux  orphelins,  ou  au  père  et  à  la  mère  du  défunt  (quand  manquent  la  veuve  et 
les  orphelins).  Au  cas  où  le  sociétaire  ne  laisse  aucune  parenté  il  a  la  faculté,  par  disposition 
écrite,  de  léguer  la  quotité  qui  lui  revient  à  une  autre  personne. 

La  Société  de  Secours  Mutuels  des  artistes  musiciens  de  Florence  est  beaucoup  plus  ancienne 
puisqu'elle  fut  fondée  en  1842.  En  1844  elle  disposa  d'un  premier  fonds  qui  fut  augmenté  à 
l'occasion  de  la  fête  que  Florence  organisa  en  l'honneur  du  Patron  de  la  Ville.  A  cette  fête 
on  exécuta  La  Creazione  del  Mondo  dell'  immortale  Haydn.  Cependant  la  première  assemblée 
générale  n'eut  lieu  qu'en  1853.  Il  avait  fallu  11  ans,  depuis  l'éclosion  de  la  première  généreuse 
pensée  d'association,  pour  qu'elle  entrât  dans  le  domaine  des  faits.  Depuis,  la  prospérité  de 
cette  intéressante  fondation  n'a  fait  que  croître.  Ses  statuts  furent  revisés,  et  définitivement 
adoptés,  en  1904. 

A  cette  question  : 

Quelles  sont  les  causes  présumées  du  chômage,  notre  correspondant  répond  :  "  Je  crois 
que  les  causes  sont  trois  :  i°  Le  sport  qui  a  pris  un  très  grand  essor  en  Italie,  dans  toute 
condition  sociale,  de  sorte  qu'il  reste  peu  de  temps  pour  songer  à  la  musique  ; 

2°  Les  cafés-chantants  ; 

3°  Les   cinomatografi   qui    semblent    "  nascere    come    i    funghi  "    on    dit   en    italien 

c'est-à-dire  qu'ils  sortent  de  la  terre  comme  les  champignons.  Pour  cela,  beaucoup  de  monde 

y  perd  son  temps  et  ne  songe   guère  à   la  bonne   musique  —  il   y  préfère toute  sorte  de 

niaiserie. 

Pour  prévenir  et  atténuer  les  causes  des  mauvaises  conditions  actuelles,  il  faudrait  obtenir 
de  l'Etat  que  l'enseignement  de  l'histoire  et  de  l'esthétique  de  la  musique  ait  sa  place  dans  les 
Universités  aussi  et  même  tant  soit  peu,  dans  les  Lycées  de  culture  générale. 

Je  pense  que  ce  serait  également  très  utile  d'instituer,  dans  les  écoles  inférieures,  la 
gymnastique  rythmique,  suivant  la  méthode  de  Jaques-Dalcroze,  laquelle  a  l'avantage  d'éveiller 
le  sens  musical  dans  l'enfant.  M.  Ferraria,  professeur  à  Turin,  vient  de  faire  quelques  essais 
en  ce  sens,  et  il  en  a  obtenu  des  résultats  remarquables...  Il  faut  espérer  :  "  Spes  ultima  dea. 

Ajoutons  :  Spera  et  labora.  Que  les  musiciens  entendent  et  qu'ils  travaillent  énergique- 
ment,  italiens  ou  français,  à  l'amélioration  de  leur  condition  sociale  actuelle  :  Laborent. 

M.   Daubresse. 
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M.  AUGAGNEUR 

Lorsque  l'Ecole  royale  de  Musique  fut  instituée,  par  un  arrêt  du  Conseil  du  Roy,  en  date 
du  3  janvier  1784,  il  y  avait,  entre  la  rue  Bergère  et  celle  de  l'Egoût  (rue  Richer)  un  grand 
terrain  "  en  hache  ",  ayant,  de  la  rue  Sainte-Cécile  actuelle  à  la  rue  Richer,  une  façade  de 
125  mètres  environ,  sur  le  faubourg  Sainte-Anne  ou  Poissonnière.  C'étaient  les  Menus 
Plaisirs  du  Roy,  dont  l'entrée  principale  était  rue  Bergère,  à  peu  près  dans  l'axe  de  la  rue  du 
Conservatoire.  Il  y  avait  là,  sur  une  surface  d'environ,  16,000  mètres,  une  foule  de  magasins, 
ateliers  de  peintres,  menuisiers,  serruriers,  tailleurs,  couturières,  brodeurs,  etc.  occupés  à  fabri- 
quer et  conserver  tout  ce  qui  était  nécessaire  aux  spectacles  et  aux  cérémonies  de  la  cour 
(mariages,  naissances,  enterrements,  voyages  et  déplacement  du  roi,  etc.)  et,  depuis  1780, 
les  décors  et  accessoires  de  l'Opéra.  Là  régnait,  depuis  1765,  M.  Papillon  de  La  Ferté  inten- 
dant des  Menus. 

Sur  des  terrains  et  marais  acquis  de  Gilbert  de  Voisins  (petit-fils  de  Dongois,  le  neveu  de 
Boileau-Despréaux),  par  le  garde-magasin  Lévêque,  au  nom  du  roi,  en  1762,  on  avait  con- 
struit, par  ordre  de  Louis  XV,  les  ateliers  et  l'hôtel  de  l'intendant  ;  et,  dans  une  "  cage  " 
ménagée  à  cet  effet,  on  avait  installé  la  petite  salle  de  Monnet,  à  la  Foire  Saint-Laurent, 
dont  la  démolition  avait  été  ordonnée  à  l'époque  de  la  fusion  de  l'Opéra-Comique  avec  les 
Italiens  (en  1  762). 

Lors  donc  que  la  création  d'une  Ecole  de  musique  fut  décidée,  dans  le  but  surtout  de 
pourvoir  aux  besoins  de  l'Opéra,  on  pensa  tout  naturellement  à  l'installer  près  des  Menus, 
dont  la  salle  servait  déjà  de  théâtre  d'essai  et  de  répétitions;  même,  en  1781,  elle  avait,  pour 
quelques  soirées,  abrité  la  troupe  de  l'Opéra,  dont  le  théâtre  venait  d'être  incendié. 

L'histoire  des  spéculations  qui  se  firent,  aux  frais  du  prince,  sinon  de  la  princesse,  autour 
de  l'installation  des  Menus  et  de  l'Ecole  royale,  est  fort  édifiante  pour  la  connaissance  des 
moeurs  administratives  de  l'ancien  régime.  C'est  ainsi  qu'autour  des  Menus,  revendus  au  roi 
par  le  garde-magasin  Lévêque,  nous  trouvons  le  fameux  architecte  Lenoir,  qui  cède  les  terrains 
nécessaires  à  l'établissement  de  l'Ecole  de  Chant,  et  —  après  avoir  peut-être  provoqué  celui- 
ci,  —  cherche  à  faire  construire  l'Opéra  sur  des  terrains  qu'il  possède,  en  bordure  du  boule- 
vard, entre  les  faubourgs  Saint-Denis  et  Poissonnière.  Et  la  famille  de  Papillon  de  La  Ferté, 
ou  La  Ferté  lui-même,  possédait,  aux  environs  des  Menus,  un  certain  nombre  de  maisons,  hôtels 
et  jardins,  dont  la  rue  Papillon  conserve  'encore  aujourd'hui  le  souvenir.  L'installation  de 
l'Ecole  royale,  à  côté  des  Menus,  dans  un  faubourg  encore  à  moitié  désert,  ne  pouvait  que 
donner  de  la  plus-value  aux  biens  de  ces  spéculateurs  officiels. 

Par  un  contrat  en  date  du  25  février  1784,  passé  devant  Margantin,  La  Ferté  acquérait 
ainsi  "  pour  et  au  proffit  "  du  Domaine  royal,  de  Sanson-Nicolas  Lenoir,  "  un  Terrein  scis  à 
Paris,  contenant  262  toises  de  superficie  sur  lequel  est  une  vaste  maison  ou  portion  de  Bâti- 
mens  donnant  sur  la  rue  poissonniers...  tenans  du  levant  (sic)  aux  Bâtimens  des  Menus,  du 
Midy  au  vendeur,  Et  du  Nord  à...,  aux  charges  ordinaires  et  accoutumées  et  moyennant  la 
somme  de  Cent  vingt  huit  mille  livres...  pour  en  jouir  en  toute  propriété  aud.  Domaine 
comme  de  chose  luy  appartenant,  à  date  du  Ier  dud.  mois  de  Febvrier.  " 
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La  partie  recouverte  de  hachures  représente  l'ancienne  Ecole  royale  de  Musique,  en  démolitions 
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La  portion  ainsi  acquise  formait  une  bande  terrain  à  peu  près  rectangulaire,  parallèle  aux 
maisons  qui  limitent  le  Conservatoire  au  nord. 

Le  25  septembre  suivant,  par  contrat  passé  devant  le  même  notaire,  Jacques  Philippes 
Houdon,  garde-magasin  général  des  Menus,  —  c'était  le  frère  du  grand  sculpteur  et  le  gendre 
de  Lévêque,  —  acquérait  du  même  Lenoir  "  Un  Terrein  scis  à  Paris  Rue  Poissonnière, 
Tenant  d'un  coté  à  la  rue  Bergère  D'autre  à  vn  Terrein  et  maison  vendue  par  Led.  sieur 
Lenoir  à  notre  domaine,  par  derrière  à  l'hôtel  de  nos  Menus  plaisirs,  et  par-devant  sur  lad.  rue 
Poissonnière,  Lad.  vente  faitte  moyennant  le  prix  et  somme  de  trente  mille  livres."  Le  même 
jour,  Houdon  déclarait  qu'il  "  ne  prétendoit  rien  dans  ladite  acquisition  qu'il  avoit  seulement 
faitte  pour  et  au  profit  de  notre  Domaine,  ce  qui  a  été  accepté  par  led.  Exposant  qui  a 
déclaré  en  notre  nom  que  nous  n'entendions  point  réunir  led.  Terrain  à  notre  Domaine,  mais 

nous  reservant  Expressément  la  faculté  D'en  Disposer  suivant  Et  quand  nous  le  jugerions  à 

"i 
propos... 

La  contenance  de  ce  second  lot,  qui  ne  faisait  pas  le  coin  des  rues  Bergère  et  des 
Poissonniers,  n'étant  pas  indiquée  dans  la  lettre  de  ratification,  on  peut  supposer  que  cette 
acquisition  fut  suivie  d'une  troisième,  ayant  pour  objet  le  coin  de  la  rue  Bergère,  que  Lenoir 
avait  dû  réserver  pour  en  tirer  un  prix  plus  avantageux.  Car,  "  Lesquels  terreins  et  partye 
de  batimens,  "  ajoutent  les  deux  lettres  de  ratification,  appartenaient  à  Lenoir,  comme  les 
ayant  acquis  "  avec  une  maison  et  terrein  faisant  l'encoignure  des  rues  Bergère  et  poissonnière," 
par  contrat  passé  devant  Margantin,  les  15  et  17  janvier  1 78 1,  de  Jacques  Colin,  boucher,  et 
ses  frère  et  beau-frère,  également  bouchers,  dont  le  père,  décédé  "  auoit  acquis  lesd.  maison  et 
Terreins  pendant  sa  communauté  "  avec  Marguerite  Couart,  sa  veuve,  le  Ier  mai  1753,  des 
héritiers  de  Hippolyte  Foynard  ou  Foenard,  chirurgien  de  la  Marine. 

L'acquisition  de  Lenoir  comportait  deux  lots  :  1°  une  petite  maison  au  coin  de  la  rue 
Bergère,  (une  boutique,  un  étage  et  des  mansardes)  ;  2°  une  maison  plus  importante,  "à  porte 
cochère,  "  donnant  sur  le  faubourg.  Un  puits  commun,  qui  doit  marquer  le  milieu  de  la 
cour  du  Conservatoire,  se  trouvait  à  la  limite  des  deux  lots.  Hippolyte  Foynard  était  propriétaire 
de  la  première  et  de  moitié  de  la  seconde,  "  en  qualité  d'héritier  pour  moitié  de  Catherine 
Legoix,  sa  mère,  femme  de  S.  Jean  Foynard,  Chirurgien  major  du  régiment  de  la  Marche  "  ; 
laquelle  Catherine  Legoix  tenait  cet  héritage  de  son  père  André  Legoix,  bourgeois  de  Paris 
(20  mai  1723)  "  auxquels  André  Legoix  et  Margueritte  Bourgeois  sa  femme  lesd.  deux  maisons 
appartenoient  comme  les  ayant  acquises  de  Louis  Vincent  Bourgeois  de  Paris  et  Jeanne  Girard 
sa  femme,  par  contrat  passé  devant  Mes  Aumont  et  Goudin....  le  4  avril  17 14.  "  L'acqusition 
avait  été  faite  moyennant  12,000  livres.  Comprises  dans  la  censive  de  Saint-Opportune,  au  lieu 
dit  Clos  des  Halliers,  ces  maisons,  qui  payaient  une  redevance  de  cinq  sols  six  deniers  de  cens 
à  cette  époque,  étaient  portées  seulement  pour  deux  sols  six  deniers,  lorsque  Noël  Bureau, 
maître-maçon,  vint  déclarer,  le  24  décembre  1686,  devant  MM.  Desnots  et  Pasquier,  notaires 
du  chapitre  de  Sainte-Opportune,  qu'il  était  depuis  le  7  février,  "  propriétaire  et  detempteur 
d'une  maison  et  lieux  scis  hors  la  barrière  de  la  porte  Sainte  Anne  de  cette  ville  de  Paris  au 
bout  de  la  rue  des  Poissonniers  contenant  le  tout  demy  arpent  ou  enuiron.  "  Le  précédent 
propriétaire  était  Jean  Masson,  procureur  en  la  cour,  qui  devait  tenir  ce  coin  et  d'autres 
terrains  plus  au  nord,  de  son  beau-père  Tournant,  indiqué  sur  un  ancien  plan.  2 

Les  frais  de  la  vente  de  Lenoir  au  roi    montaient  à  3,115   livres,  et  les  pièces  y  relatives 

1  Archives  départ,  delà  Seine,  Lettres  de  ratification,  Nos  16754  et  168 15. 

2  Archives  nationales,  Censinje  de  Sainte-Opportune,  S,  1983  et  84  (1  et  2),  et  Arch.  de  la  Seine,  Insinuations, 
reg.  98,  fol.  2.  Le  Clos  des  Halliers,  qui  s'étendait  de  la  rue  de  Cléry  à  la  rue  Richer  environ,  payait  en  outre 
la  dîme  aux  Dames  de  Montmartre. 
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étaient  remises  à  Houdon,  à  la  date  du  14  juillet  1786.  Lenoir  duement  instruit,  sans  nul 
doute,  par  Laferté  ou  autre,  des  projets  du  roi,  *  relatifs  à  l'Ecole  de  chant  de  l'Opéra,  dut 
mettre  tout  en  œuvre  pour  se  défaire  de  son  acquisition  de  1 781.  Il  ne  serait  pas  extraordinaire, 
d'ailleurs,  que  ce  fût  cette  acquisition  même  qui  ait  déterminé  l'installation,  faubourg  Poisson- 
nière, du  futur  Conservatoire  de  Musique....  Il  s'empressa  donc  de  faire  quelques  frais  de 
réparations  aux  constructions  déjà  existantes. 

Une  note  non  datée,  mais  qui  est  probablement  du  milieu  de  1784,  accompagnée  d'un 
plan  schématique  du  terrain,  semble  donner  le  prix  payé  par  Lenoir,  et  ce  qu'il  en  demandait 
en  1784  :  2 

"  Prix  de  l'acquisition  primitive.  Droits  de  lods  et  vente,  100e,  pots  de  vin  128,000 

et  intérêts  depuis  3  ans  1/2  45,000 

Dépenses  faites  12,000 


il  reste  à  faire  environ  pour  12,000  livres  de  dépenses  pour  finir  la  maison." 


185,000 


On  estimait  alors  que  le  terrain  valait  433  livres  la  toise  carrée  (soit  à  peu  près  115  livres 
le  mètre  carré),  ce  qui  faisait,  pour  428  toises,  exactement  185,834  livres  ;  et  que  le  tout, 
constructions  comprises,  avait  une  valeur  de  220,810  livres.  Lenoir,  dès  la  première  vente, 
avait  donc  intégralement  récupéré,    moins  les  frais  et  intérêts,  le  prix  de  son  acquisition  totale. 

Les  Menus-Plaisirs  une  fois  en  possession  de  ces  428  toises,  on  aménagea  tant  bien  que 
mal,  les  constructions  existantes  et,  le  Ier  avril  1785,  l'Ecole  royale,  dirigée  par  Gossec,  ouvrait 
ses  portes.  A  la  Révolution,  elle  mourut  peu  à  peu,  faute  de  subvention  suffisante,  tandis  que 
les  Menus,  devenus,  sous  la  direction  du  citoyen  Houdon,  le  Magasin  des  Fêtes  Nationales, 
étaient  mis  sans  cesse  à  contribution  pour  toutes  les  solennités  civiques. 

Le  Conservatoire,  ou  plutôt  l'Institut  national  de  musique,  établi  par  les  décrets  de  la 
Convention,  se  vit  attribuer,  le  28  floréal  an  II,  par  le  Comité  du  Salut  public,  "  la  maison 
nationale  ci-devant  appelée  les  Menus,  située  rue  Bergère,  "  après  toutefois  que  la  section  du 
faubourg  Montmartre  se  serait  établie  dans  une  autre  maison  nationale,  et  que  tous  les 
meubles  et  effets  nationaux  qui  étaient,  auraient  été  déposés  ailleurs.  La  section  du 
faubourg  Montmartre  y  avait  en  effet  son  siège  à  cette  époque,  3  et  l'évacuation  des  locaux 
nécessaires  à  l'Institut  de  Musique  se  fît  encore  attendre  longtemps.  Ce  ne  fut  qu'après  une 
année  de  démarches,  à  la  suite  d'ordres  formels  du  ministre,  que  Sarrette  put  ouvrir  l'Ecole 
(le  Ier  brumaire  an  V,  22  octobre  1796). 

Elle  y  est  restée  cent  quinze  ans,  alternativement  royale,  nationale  ou  impériale,  jusqu'au 
récent  décret  du  8  septembre  dernier,  qui  affecte  "  au  ministère  des  Travaux  publics,  des 
Postes  et  des  Télégraphes  (service  des  postes  et  des  télégraphes)  la  partie  —  dès  maintenant 
disponible  —  de  l'ancien  Conservatoire  de  musique  de  Paris  et  consistant  en  un  quadrilatère 
de  32  m.  50  X  56  m.  50  attenant  aux  rues  du  Faubourg-Poissonnière  et  Bergère.  " 

La  désignation  un  peu  vague  de  ce  quadrilatère  qui  n'a  que  deux  côtés,  et  dont  au  omet 

1  Dès  le  22  octobre  1781,  la  Ferté  émettait,  dans  une  lettre  au  roi,  l'idée  de  fonder  une  Ecole  de  chant 
pour  l'Opéra.  (Voir  Ad.  Jullien,  Un  Pote?itat  musical,  Papillon  de  la  Ferté.  Cf.  Constant  Pierre,  L'Ecole  de 
Chant  de  V Opéra,  p.  16-17.) 

'  "  Comparaison  du  Prix  des  Terreins  et  Batimcns,  faisant  l'encoignure  des  Rues  Poissonnière  et  Bergère, 
acquis  et  appartenans  à  Mr.  Lenoir  architecte  mitoyen  avec  les  Menus  Plaisirs  du  Roy  avec  le  prix  de  revente 
desdits  Terreins  et  Bâtimens  dans  l'Etat  ou  ils  sont  actuellement  (Arch.  Nat.,  O'  628). 

3  La  Ferté  avait  ouvert  les  Menus  aux  assemblées  populaires,  dit  M.  Boysse  (Journal  de  P.  de  la  Ferté, 
préface,  p.  60). 
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d'indiquer  la  superficie  dans  un  acte  de  cette  importance,  la  promulgation  de  ce  décret  au 
cours  des  vacances,  tout  semble  indiquer  qu'on  a  dû  aller  vite  en  besogne  pour  désaffecter 
et  réaffecter  ce  terrain.  Mais  tel  qu'il  est,  ce  coin  du  vieux  Paris  reproduit  encore  exactement 
la  superficie  de  l'acquisition  faite  par  Lenoir,  en  1781,  du  boucher  Colin,  mesurant  :  du  côté 
du  sieur  X...,  au  nord,  26  toises,  3  pieds,  6  pouces  (près  de  53  m.)  ;  du  côté  de  la  rue  Pois- 
sonnière, 16  t.  4P.  4  p.  (33  m.)  ;  du  côté  des  Menus  Plaisirs  (c'est-à-dire,  en  bordure  du 
vestibule  de  la  salle  des  Concerts),  14  t.,  5  P.,  9  p.  (près  de  30  m.)  ;  et  du  côté  de  la  rue 
Bergère,  28  t.,  3  P.,  11  p.  (près  de  57  m.)  ;  soit,  environ,  un  demi-arpent  de  Paris. 

Quant  à  la  salle  des  Concerts  et  ses  dépendances,  que  tous  les  artistes  souhaitent 
conserver,  elles  représentent  tout  ce  qui  subsiste  de  l'ancien  terrain  des  Menus  proprement  dits. 

Nous  en  parlerons  dans  un  prochain  article. 

J.-G.   Prod'homme. 
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Chaque  fois  que  le  clavecin  fait  son  apparition  à  côté  du  piano,  on  nous  apprend  la 
défaite  complète  de  celui-ci,  le  triomphe  absolu  de  celui-là...  et  un  accord  parfait,  en  ce  sens, 
parmi  le  public  appelé  à  se  prononcer  sur  cette  grave  question. 

Cette  fois,  comme  les  autres,  l'on  a  encore  exagéré,  et  voici  de  quelle  façon  : 

On  nous  présente  le  public  réuni  à  Eisenach  comme  exclusivement  composé  de  sommités 
musicales  et,  pour  nous  le  prouver,  on  nous  cite  une  demi-douzaine  de  noms  qui  passent  pour 
être  très  connus  en  Allemagne,  puis,  deux  ou  trois  musicologues  célèbres,  et...  c'est  tout. 

Or,  le  public  d'Eisenach  était  ce  que  sont  tous  les  publics  :  un  composé  hétérogène 
d'intelligences  de  valeur  très  diverse  et  d'esprits  dont  la  moyenne  était  peu  qualifiée  et  mal 
préparée  pour  juger  cette  question.  M.  Heuss  —  musicographe  éclairé  —  constate  dans  un 
article  récemment  paru  dans  le  Bulletin  de  l'I.  M.  G.,  que  la  grande  majorité  de  ce  public 
était,  au  début,  entièrement  indifférente  à  l'objet  du  "  match  "  ;  on  a  donc  exagéré,  lorsqu'on 
a  parlé  d'hostilité  contre  le  clavecin  et  d'attente  fébrile  pour  être  témoins  de  ce  duel  bizarre. 

Je  n'ai  pas  assisté  au  combat  entre  le  sautereau  et  le  marteau,  mais  je  sais  des  apprécia- 
tions de  la  presse  allemande  qui  ne  s'accordent  pas  tout  à  fait  avec  le  prétendu  "  massacre  " 
du  piano  et  qui  diminuent  un  peu  le  rôle  de  vainqueur  sur  toute  la  ligne  attribué  au  clavecin. 
Je  crois  utile  et  nécessaire  même  de  les  opposer  à  la  note  parue  dans  le  S.  I.  M.  du  15 
novembre  courant,  sinon  pour  la  contredire  tout  au  moins  pour  la  compléter  \ 

M.  Max  Schneider  commence  par  dire  que  "  aucun  jugement  sur  cette  question  ne 
peut  être  considéré  comme  décisif"  et  que  "personne  ne  souhaite  que  nous  abandonnions 
dans  nos  concerts  le  splendide  piano  à  marteaux,  pour  le  clavecin  "  (Die  Musik,  XI,  page  1 14). 

Dans  ce  même  article  M.  Schneider  dit  que  "  la  différence  fondamentale  existant  entre 
le  mode  de  production  du  son  du  clavecin,  d'une  part,  et  celui  du  piano,  de  l'autre,  exclut 


1  Cette  note  a  paru  aussi,  conçue  à  peu  près  dans  les  mêmes  termes  mais  signée  "  Balsan  de  la  Rouvière  "... 
dans  Théâtres  et  Conservatoires,  numéro  du  15  octobre  191 1. 
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toute  possibilité  de  comparaison  immédiate  ".  Et  plus  loin,  que  "  la  puissante  Fantaisie  Chro- 
matique et  Fugue  peut  parler  au  cœur  si  elle  est  exécutée  au  piano,  parce  que,  en  sa  qualité 
d'oeuvre  de  la  nature,  placée  en  quelque  sorte,  par  son  idialité  même,  au  dessus  de  la  concep- 
tion d'un  style  déterminé,  elle  s'adapte  sans  peine  aux  ressources  d'un  instrument  nouveau  ". 
Il  termine  en  disant  que  "l'abîme  ouvert  par  le  cri  de  guerre  :  clavecin  par  ci,  piano  par  là, 
n'est  pas  susceptible  d'être  comblé  ". 

M.  Alf.  Heuss,  de  son  côté,  déplore,  dans  l'article  plus  haut  cité,  que  l'on  ait  opposé  à 
Mme  Landowska  —  dont  nous  connaissons  l'extrême  habilité  au  clavecin  —  deux  pianistes 
sans  autorité  :  MM.  Hinze  et  von  Bose.  La  lutte  a  donc  été  quelque  peu  inégale.  D'une  façon 
générale  M.  Heuss  estime  que  "  ce  sont,  tout  simplement,  deux  mondes  différents  ;  on  peut  se 
dispenser,  en  conséquence,  d'en  faire  la  comparaison  ".  Mais  il  s'expose  à  être  contredit  par  la 
réalité  des  faits,  lorsqu'il  affirme,  plus  loin,  que  depuis  la  disparition  du  clavecin,  il  n'a  pas  été 
possible  au  piano,  de  faire  quoi  que  ce  soit  au  profit  des  œuvres  originales  de  Bach,  destinées  au 
clavier. 

A  cela  nous  pouvons  répondre  que  la  résurrection  de  l'ancienne  musique  de  clavier  est 
entièrement  et  exclusivement  due  au  piano,  et  que  les  œuvres  de  Bach  pour  clavecin  étaient 
très  peu  connues  au  XVIIIe  siècle  et  plus  rarement  jouées.  En  France,  le  pays  du  clavecin  par 
excellence,  on  les  ignorait  même  complètement.  Quelle  reconnaissance  devons-nous  au  clavecin 
pour  la  vulgarisation  de  l'œuvre  du  Maître  ?... 

C'est  le  piano  qui  nous  a  initiés  aux  beautés  du  Clavecin  bien  tempéré,  des  Suites,  des  Partite, 
des  Toccate,  de  la  Fantaisie  Chromatique  et  Fugue  et  des  Concerti... 

Mme  Landowska  elle-même,  n'a-t-elle  pas  conquis  sa  notoriété  des  débuts  en  interprétant 
de  la  musique  ancienne,  de  Bach  surtout,  au  piano  ?..,  Elle  semble  l'oublier,  aujourd'hui,  mais 
ceux  qui  eurent  le  plaisir  d'assister  à  ses  premières  séances  à  Paris,  où  elle  jouait  du  Bach,  au 
piano,  avec  une  grâce  et  une  conviction  parfaites,  n'en  perdront  pas  de  si  tôt  le  souvenir... 

M.  Heuss  ajoute,  cependant,  que  "  l'homme  moderne  commettrait  une  sottise  en  renonçant 
aux  avantages  de  son  instrument  pour  l'exécution  de  l'ancienne  musique  de  clavier  :  aussi  ne  le 
fera-t-il  jamais  "...  C'est  également  ce  dont  nous  sommes  convaincus... 

Plus  loin,  il  constate  que  "  le  succès  du  clavecin  a  été  plus  grand  après  le  Capriccio  de 
jeunesse  (Bach  composa  cette  œuvre  en  1704,  à  l'âge  de  19  ans)  qu'après  l'exécution  de  la 
Fantaisie  Chromatique  et  Fugue,  à  laquelle  le  piano  moderne  est  capable  d'apporter  des  éléments 
de  valeur  plus  considérables.  " 

MM.  Es  Segnitz,  dans  la  Allgemeine  Muzik-Zeiting,  A.  Smolian,  dans  le  Signale  fur  die 
Musikalische  JVelt,  et  F.  Brandes  dans  la  Neue  Zeitschrift  fur  Musik  ont  émis  des  opinions 
semblables.  Segnitz  trouve  le  clavecin  monotone  et  son  uniformité  de  timbre  fatigante.  Smolian 
remarque  la  sonorité  nasillarde  du  clavecin  et  préfère  celle  du  piano  pour  la  Fantaisie  Chroma- 
tique et  Fugue  de  Bach.  Brandes  estime  que  la  sonorité  du  clavecin  dans  la  Fugue,  était  faible 
et  sans  ampleur.... 

Les  qualités  reconnues  au  clavecin  au  cours  de  ce  "  match  "  ont  été,  comme  toujours, 
la  couleur,   la  netteté,  le   brillant  et  la  légèreté.  Il  n'est  question  ni  d'expression  ni  de  poésie... 

Certes,  le  piano  est  peut-être  moins  pittoresque  (il  l'est  pourtant  à  sa  manière  :  voyez  Liszt 
et  ses  successeurs  russes,  français  et  espagnols)  mais  il  a,  outre  une  netteté,  un  brillant  et  une 
légèreté  que  personne  n'ose  lui  contester,  un  pouvoir  expressif  qui  fait  totalement  défaut  au 
clavecin.  Cette  qualité,  précieuse  assurément,  lorsqu'il  s'agit  de  musique  et  d'art,  en  général,  le 
sauvera  de  l'oubli  dans  lequel  est  tombé  le  clavecin,  instrument  pittoresque  —  c'est  entendu  — 
mais  profondément  inexpressif.  Ce  n'est  pas  moi  qui  lui  ai  fait  pour  la  première  fois  ce  reproche: 
ce    sont   les  clavecinistes  et  les  théoriciens  du  XVIIIe  siècle.  J'estime  qu'ils  connaissaient  leur 
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clavecin   un   peu  mieux  tout  de  même  que  le  public  d'Eisenach...   et  certes  aussi  bien  que 
Mme  Landowska.  S'il  en  avait  été  autrement  le  clavecin  n'aurait  pas  disparu. 

La  valeur  de  ce  "  match  "  est  donc  plus  que  discutable  :  d'abord  parce  que  l'on  s'est 
contenté  de  baser  un  jugement  que  l'on  prétend  définitif,  sur  l'exécution  de  deux  œuvres  de 
Bach,  alors  qu'il  en  eût  fallu  douze  au  minimum,  autant  de  Couperin,  quelques-unes  de 
Rameau,  de  Haendel,  et  six  au  moins  de  Scarlatti  ;  ensuite,  parce  que  nous  ne  pourrons  juger 
de  la  valeur  du  clavecin  avec  une  impartialité  absolue,  que  lorsque  sa  sonorité  nous  sera  devenue 
aussi  familière  que  celle  du  piano,  car  la  séduction  qui  résulte  de  l'audition  d'un  moyen  sonore 
inconnu  ou  peu  familier  à  l'oreille  est  inévitable  et  fausse  le  jugement  ;  enfin,  parce  que  la 
durée  d'une  épreuve  de  ce  genre  ne  peut  être  raisonnablement  fixée  à  moins  de  6  heures, 
partagées  en  deux  séances  ;  c'est  alors  seulement  que  l'on  se  rendra  un  compte  exact  de  la 
pauvreté  expressive  et  même  pittoresque  du  clavecin,  dont  les  effets,  toujours  identiques  à  eux 
mêmes,  se  répètent  invariablement,  cet  instrument  n'ayant  ni  la  ressource  du  "  chant  ",  ni 
celle  du  crescendo,  du  diminuendo  et  de  l'accent  pathétique... 

C'est  lorsque  l'on  entendra  3  heures  de  suite  le  clavecin  que  l'on  saura  que  tout  n'est  pas 
de  la  couleur,  en  musique,  et  surtout  dans  la  musique  de  Bach... 

Mais  déjà  les  mots  de  lutte,  adversaire,  victoire,  combat  fourmillent  dans  les  chroniques  plus 
ou  moins  anonymes  où  ce  sujet  est  mis  en  cause...  Les  "  cris  de  la  foire  "  s'en  mêlent;  la 
cause  perd  en  beauté  ce  qu'elle  gagne  en  intérêt  sportif.  Cela  est  infiniment  triste  pour  l'Art 
aussi  bien  que  pour  les  pianistes  et  les  clavecinistes...  car  on  doit  s'attendre  t  sous  peu,  à  un 
référendum  lancé  par  quelque  grand  quotidien,  et  à  des  élections...  Ce  sera  très  up  to  date... 

J.    JOACHIM    NlN. 

Bruxelles,  Novembre  MCMXI. 


Le  Rythme  peut  se  définir  :  succession,  par  unités  ou  groupements,  de  mouvements  semblables  à 
intervalles  de  temps  déterminés  présentant  en  général  les  rapports  les  plus  simples. 

Le  Rythme  est  à  l'origine  de  toute  musique,  si  élémentaire  qu'on  la  suppose,  et,  soit  dit 
en  passant,  le  sens  si  général  du  mot  n'aurait  jamais  dû  être  restreint  au  cas  particulier  du 
membre  de  phrase,  comme  le  fait  Reicha  [Traité  de  Mélodie,  Farrenc,  1832),  et  à  sa  suite 
Mathis  Lussy  {Traité  de  F  Expression  musicale,  Heugel,  1874). 

Que  le  rythme,  actionnant  la  vibration,  cellule  élémentaire,  produise  le  son  musical, 
matière  première  de  l'art,  avant  de  régler  les  mouvements  du  discours  musical  formé  des  sons 
musicaux  eux-mêmes,  c'est  une  conception  trop  naturelle  pour  être  nouvelle.  Le  mathémati- 
cien philosophe  Wronski,  cité  par  Durutte  (Technie,  Mallet-Bachelier,  1855,  Introduction, 
p.  VI  et  VII)  voit  le  véritable  objet  de  l'esthétique  musicale  dans  le  rythme  des  vibrations  ou 
de  la  durée  des  vibrations.  Dans  son  Essai  sur  les  lois  psychologiques  de  l'Intonation  et  de 
F  Harmonie  (Heugel,  1878),  M.  Archange  Camiolo  croit  en  outre  "pouvoir  résoudre  les 
"  questions  relatives  aux  intervalles  naturels  au  moyen  des  analogies  entre  le  rythme  des 
"  vibrations  et  le  rythme  rnélodique  "  (que  nous  appellerons  ici  musical,  quoique  applicable  même 
à  de  simples  bruits). 

Les  vibrations  régulières  et  isochrones  essentielles  au  son  musical  sont  bien  le  produit  d'un 
rythme,  mais  réduit  à  son  expression  la  plus  élémentaire  :  d'où  l'intérêt  de  faire  ressortir,  en 
regard  d'analogies  incontestables  mais  peut-être  pas  très  substantielles,  les  différences  caracté- 
ristiques du  rythme  vibratoire  avec  le  rythme  musical. 

Tout  d'abord,  si  l'on  isole  un  son  musical,  nul  motif  n'existe  d'attribuer  à  ses  vibrations 
un  rythme  plural,  pas  plus  binaire,  comme  le  croit  M.  Camiolo,  que  ternaire  ou  autre.  Le 
rythme  nous  y  paraît  simplement  unitaire  en  l'absence  de  moments  remarquables  tels  que  les 
temps  forts  qui  jalonnent  le  rythme  musical,  dès  que  celui-ci  se  manifeste  comme  plural, 
quoiqu'il  puisse  se  concevoir  unitaire  (comme  par  exemple  dans  le  plain-chant),  en  dépit  de 
l'oubli  général  des  théoriciens  sur  ce  point. 

Ce  n'est  que  par  comparaison  avec  un  autre  son  que  les  vibrations  d'un  son  musical  donné 
peuvent,  par  une  conception  purement  intellectuelle  et  relative,  paraître  former  des  groupements, 
différents  du  reste  selon  le  son  opposé,  et  toujours  dénués  du  caractère  concret  et  absolu  propre 
au  rythme  musical.  En  l'absence  de  moments  remarquables,  les  rapports  de  vitesse  vibratoire 
importent  seuls  ici.  En  simultanéité,  on  ne  peut  faire  état,  comme  le  pense  M.  Camiolo,  du 
cas  très  particulier  d'accent  de  coïncidence  des  vibrations  synchroniques.  Ainsi  que  l'observe 
M.  Gandillot  (Essai  sur  la  Gamme,  §  2Ô5  Gauthier-Villars),  le  décalage  ou  défaut  de  coïnci- 
dence supposé  n'influe  en  rien  sur  les  rapports  de  deux  sons  simultanés.  Au  contraire,  dans  le 
rythme  musical,  on  ne  saurait  supporter  vis  à  vis  des  temps  et  de  la  mesure  des  non-coïnci- 
dences, au  moins  supposées  quelconques  ;  car  les  mélanges  de  rythmes,  les  retards  et 
anticipations  sont  des  procédés  artificiels  étroitement  définis. 

Le  rythme  musical  n'existe  pour  nous  que  s'il  est  perceptible  par  sensation  directe,  ce  qui 
implique  une  limite  dans  la  rapidité,  et  il  a  pour  éléments,  non  pas  directement  des  vibrations, 
mais  des  sons  produits  eux-mêmes  de  vibrations,  et  qui  peuvent  être  même  de  simples  bruits. 
Le  son  musical,  au  contraire,  a  pour  condition  nécessaire  que  la  sensation  directe  de  rythme,  par 
suite  d'une  rapidité  vibratoire  suffisante,   disparaisse  complètement,   remplacée   par   une   autre 
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sensation,  justement  celle  de  son  musical,  toute  différente.  Il  y  a  là,  pour  emprunter  un  terme 
au  langage  juridique,  une  véritable  novation,  ou  encore  quelque  chose  d'analogue  à  l'union 
intime,  par  combinaison  chimique,  d'éléments  primitifs  distincts  dans  un  nouveau  corps,  où  la 
présence  de  chacun  ne  peut  plus  être  décelée  que  par  des  procédés  indirects  de  dissociation. 

Quoique  le  son  musical  et  le  rythme  musical  soient  choses  différentes,  dont  l'une  est  pour 
l'autre  élément  de  formation,  il  est  concevable  que,  si  des  expressions  numériques  simples 
caractérisent  les  rapports  de  hauteur  des  sons  d'après  la  vitesse  vibratoire,  d'autre  part  le 
rythme  de  succession  de  ces  sons,  pour  être  perceptible,  doive  présenter  aussi  des  conditions  de 
simplicité  numérique  très  limitées.  Mais,  si  les  nombres  I,  2,  3,  5  et  leurs  produits  ont  une 
fonction  nécessaire  dans  les  rapports  des  sons  musicaux,  les  rapports  admissibles  dans  le  rythme 
musical  sont  beaucoup  plus  restreints,  pouvant  à  la  rigueur  être  limités  à  I  et  2,  si  l'on 
remarque  que  tout  autre  rythme  qu' 'unitaire  ou  binaire  apparaît  réellement  comme  composé,  le 
ternaire  lui-même  par  2  et  1  (l'iambique,  par  1  et  2,  semble  en  effet  comporter  pour  son 
2e  terme  la  sensation  syncopée),  le  quinaire  par  3  et  2  ou  2  et  3,  etc.,  tandis  que,  par  rapport 
à  un  son  1,  la  génération  des  seuls  sons  différentiels  3  et  5  apparaît  comme  absolument  directe. 

Observons  enfin  que,  dans  un  rythme  musical,  on  pourrait  indéfiniment  faire  varier  la 
vitesse  sans  en  changer  la  nature,  tandis  que  si  l'on  fait  varier  la  vitesse  des  vibrations  d'un 
son  musical,  il  devient  de  suite  tout  à  fait  autre.  Inutile  d'ajouter  que  le  portando  ou  glissando, 
artifice  bref,  n'est  admissible  esthétiquement  que  pour  conduire  d'un  son  déterminé  à  un 
autre  son  déterminé. 

Si  quelques  analogies  peuvent  y  sembler  un  peu  factices,  la  brochure  de  M.  Camiolo 
n'en  contient  pas  moins  d'excellentes  remarques,  en  particulier  :  sur  r antériorité  de  V intonation 
naturelle  à  toute  connaissance  de  l'acoustique  musicale,  sur  le  caractère  expressif  spécial  à  chaque 
intervalle  d'intonation,  sur  la  propriété  du  système  diatonique  de  fournir  seul  des  degrés  exacts,  les 
degrés  tempérés  n'étant  que  des  approximations  tolérées.  A  ce  dernier  point  de  vue,  nous  ne 
pouvons  qu'être  tout  à  fait  d'accord  avec  M.  Camiolo,  ayant  soutenu  la  même  thèse  dans  un 
ouvrage  récent  {^Principes  du  Système  Musical  et  de  F  Harmonie,  Hamelle,  1909). 

Pour  résumer  : 

i°  Le  rythme  de  vibrations,  pour  remplir  sa  fonction  dans  la  réalisation  du  son  musical, 
résulte  d'éléments  se  succédant  avec  une  rapidité  suffisante  (limitée  néanmoins)  dans  des  temps 
égaux,  doit  être  latent  ; 

2°  Le  rythme  musical,  formé  des  sons  eux-mêmes,  pour  remplir  sa  fonction  dans  la 
réalisation  du  discours  musical,  doit  être  apparent,  donc  comporter  une  rapidité  très  limitée. 

La  notion  de  rythme  peut  s'étendre  idéalement  à  la  composition  entière  de  X œuvre  ; 
mais,  plus  elle  se  dilate  en  groupements  successifs  de  plus  en  plus  larges  dans  la  mesure,  la 
phrase,  les  développements  et  toutes  les  grandes  lignes  d'un  plan  d'ensemble,  plus  elle 
comporte  de  liberté  et  par  contre  exige  de  variété. 

On  peut  trouver  plausible  l'hypothèse  émise  par  un  théoricien  (Troupenaz),  que,  là  où, 
par  suite  de  la  rapidité  du  mouvement  vibratoire,  cesse  la  sensation  directe  du  rythme,  doit 
commencer  la  vitesse  nécessaire  à  la  constitution  du  son  musical,  limite  supposable  pourtant  un 
peu  flottante  et  susceptible  d'enjambements  dans  les  deux  sens,  ne  serait-ce  qu'en  raison  des 
différences  individuelles  dans  la  faculté  de  perception. 

Bien  plus  audacieuse  est  l'hypothèse  d'Euler,  qu'à  la  limite  aiguë  où  le  son  musical 
cesse  lui-même  d'être  perceptible  à  l'ouïe,  commencerait  le  règne  de  la  vue,  comme  sensible 
aux  très  petites  vibrations  de  l'éther  formant,  d'après  lui,  la  cause  du  phénomène  de  la  lumière. 

Anselme  Vinée. 


Le  21  Décembre,  aura  lieu  Salle  Mors  la  première  réunion  officielle  du  groupe  choral  et 
instrumental  fondé  par  un  groupe  de  musiciens  et  dirigé  par  M.  E.  R.  Schmitz.  Cette  nouvelle 
société  affirmera  sa  vitalité  et  son  développement  artistique  en  interprétant  ce  soir  là  le 
Quintette  de  Franck,  VOratorio  de  Noël  de  Saint  Saëns  dans  son  intégralité,  des  quatuors  vocaux 
a  capella  des  XVIIe  et  XVIIIe  siècle  et  deux  quintettes  à  cordes  de  Haendel. 


*      * 


M.  Jos.  Bonnet  a  repris  ses  récitals  d'orgue  chaque  dimanche  à  1 1  heures  à  Saint- 
Eustache.  Ils  dureront  jusqu'à  fin  mai.  M.  Bonnet  exécutera  les  chefs-d'œuvre  de  toutes  les 
écoles  anciennes  et  modernes. 


* 
*      * 


L'Union  des  femmes  professeurs  et  compositeurs  (U.  F.  P.  C.)  a  donné  le  1 1  de  le  mois  son 
premier  concert  sous  la  direction  de  M.  Rhené  Bâton.  Les  exigences  de  notre  mise  en  page 
nous  obligent  à  remettre  à  Janvier  le  compte-rendu  de  cette  intéressante  séance. 


* 

*      * 


Les  Conférences  d'histoire  de  la  Musique  que  M.  Landormy  a  inaugurées  le  25  novembre 
au  Cours  Sauvrezis  ont  lieu  tous  les  Samedis  à  4  h.  1/2.  Elles  sont  consacrées  à  la  Musique 
française,  des  origines  à  la  fin  du  XVIIIe  siècle.  Les  exemples  seront  donnés  par  Mmes  Mellot- 
Joubert,  Jane  Arger,  Hardy-Verneuil,  Jane  Goupil,  Mary.  MM.  H.  Snell,  G.  Mary, 
Ch.  Sautelet,  etc.,  et  le  quatuor  instrumental  :  MM.  Borrel,  Jenck,  Massis  et  Gervais. 


M.  Louis  de  Serres  vient  d'ouvrir  un  cours  supérieur  de  décla?nation  lyrique  qui  aura  lieu 
tous  les  Mercredis  de  2  à  4  heures,  jusqu'au  mois  de  Juillet  19 12. 

* 
*      * 

La  Société  Hdndel  nous  communique  la  suite  du  programme  de  ses  concerts  pour  cet 
hiver. 

Mercredi  28  Février  1912  : 

Deuxième  concert  avec  le  concours  de  Mmes  Mellot-Joubert,  Philip,  MM.  Plamondon, 
G.  Mary,  J.  Bonnet,  Organiste  du  Grand  Orgue  de  Saint-Eustache  et  de  la  Société  des 
Concerts  du  Conservatoire  et  A.  Philip,  Organiste  à  la  Madeleine  :  Le  Messie.  Répétition 
générale  publique  le  Mardi  27  Février,  à  4  heures. 

Mercredi  27  Mars  191 2  : 

Troisième  concert  :  Fragments  de  " Didon  et  Enée"  de  Purcell,  (Traduction  de  M.  Paul 
Landormy),  exécution  du  Stabat  de  Pergolèse. 


io6  S.   I.   M. 

Mercredi  8  Mai  191 2  : 

Quatrième  concert  :  Judas  Machabée,  Oratorio  de  G.  F.  Haendel,  avec  le  concours  de 
M.  H.  Libert,  Organiste  du  Grand  Orgue  de  la  Basilique  de  Saint-Denis. 

* 

Le  2e  concert  de  la  Société  J.  S.  Bach  (Grand  concert  de  Noël)  aura  lieu,  à  la  salle  Gaveau 
le  vendredi  22  décembre  à  9  heures,  avec  le  magnifique  programme  suivant  :  1)  Cantate  de 
V Avent  (ier  audition)  ;  2)  Grand  Motet  pour  chœur  a  5  voix  "  Jesu  meine  Freude  "  Ier  audi- 
tion) ;  3)  Sinfonia  et  berceuse  de  1'  "  Oratorio  de  Noël  "  ;  4)  Cantate  pour  le  Ier  dimanche  après 
l'Epiphanie  (ier  audition)  ;  Solistes  :  Mlle  Agnès  Leydhecker,  Mme  Mario-Petit.  L'orgue  sera 
tenu  par  M.  Albert  Schweitzer.  Orchestre  et  choeurs  de  la  Société  J.  S.  Bach  sous  la  direction 
de  M.  Gustave  Bret.  Le  jeudi  21  décembre  à  4  h.  répétition  publique  (entrée  5  franes.) 

* 

*  * 

La  Libéra  Estetica  de  Florence  a  donné  à  l'odéon  impérial  de  Munich  trois  concerts 
consacrés  à  l'ancienne  école  italienne.  Les  excellentes  qualités  d'interprétation  dont  firent 
preuve  Mme  Ida  Isori  et  M.  Fr.  Chifitelli  valurent  à  ceux-ci  le  plus  grand  succès. 

* 

*  * 

M.  Landormy  vient  d'ouvrir  un  Cours  d'Histoire  de  la  musique  et  d'interprétation 
musicale  par  la  méthode  historique.  Nous  ne  saurions  dire  trop  de  bien  de  ce  cours  qui  corres- 
pond à  un  véritable  besoin  ;  les  enfants  tout  particulièrement  y  apprendront  à  aimer  et  à  com- 
prendre la  musique.  M.  Landormy  donne  tous  les  renseignements  qu'on  veut  bien  lui  demander 
189,  rue  de  Vaugirard. 

* 

*  * 

V Art  Décoratif,  "  Revue  de  l'Art  ancien  et  de  la  Vie  artistique  Moderne  "  (4,  rue  Le 
Goff,  Paris-5e),  vient  de  se  transformer  en  une  revue  bi-mensuelle,  sans  que  ni  son  format, 
ni  la  richesse  de  ses  illustrations  soient  diminués.  Ce  fait  lui  constitue  une  situation  unique 
parmi  les  autres  revues  d'art,  en  ajoutant,  en  particulier,  à  sa  valeur  informative. 

Nous  avons  le  plaisir  d'annoncer  que,  sur  simple  demande,  V Art  Décoratif  enverra  des 
numéros-spécimens  aux  abonnés  de  la  revue  S.  I.  M. 

* 

*  * 

—  Le  cours  Sauvrezis,  82,  rue  de  Passy,  va  donner  cette  année  une  deuxième  série  de 
concerts  par  abonnement  pour  les  enfants,  sous  le  patronage  de  la  Société  des  Amis  de  la 
Musique. 

Ces  concerts  commenceront  le  Dimanche  17  Décembre  et  auront  lieu  en  Janvier  les 
Dimanches  14  et  28,  à  5  heures,  avec  le  concours  du  trio  Chaigneau,  de  Mmes  Mellot-Joubert, 
Hardy-Verneuil,  Fleury-Roy,  Sauvrezis,  G.  Danly,  May  ;  MM.  Snell,  Tremblay,  Borrel, 
de  Villers,  R.  Marthe,  Vidal,  etc.  —  Les  programmes  —  dont  la  durée  n'excédera  pas  une 
heure,  comprendront  des  oeuvres  de  Maîtres  classiques  et  modernes  excellement  exécutées, 
afin  de  donner  à  la  jeunesse  l'impression  directe  de  l'œuvre  musicale  et  de  développer  le  sens 
esthétique. 


ROUART    LEROLLE    &   C 

18,  BOULEVARD   DE  STRASBOURG,   PARIS 


IE 


Viennent  de  paraître  : 

Lilli  Lehmann:    MON  ART  DU  CHANT 

célèbre  méthode  de  chant,  traduction  française,  ....  net  10  fr. 
H.  Duparc  :  AUX  ÉTOILES,  à  2  mains  et  4  mains  .  .  net  1  fr.  75 
E.    Satie  :  MORCEAUX  EN  FORME  DE  POIRE,  à  4  m.    net      4   fr. 


EDITIONS    W.     HANSEN,    Copenhague    ftf    Leipzig 

EN  DEPOT  CHEZ  ROUART  LEROLLE  &  Cie 


Etudes   Modernes 


Op.  75.  Etudes  mélodiques  : 
N°  1.  Accord  brisé 
N°  2.  Trille  et  Tremelo  . 

N°  3.  Octaves 

N°  4.  En  détachant  les  mains 
N°  5.  Etudes  rythmiques  et  poly- 

rythmiques  .... 
N°  6.  Legato  et  Staccato. 
N°  7.  Etudes  à  la  main  gauche 
N°  8.  Tierces  et  Sixtes     .      . 
N°  9.  Accords  variés  . 
N0'  10.  Etudes  de  la  pédale  . 


(V. 


NET 
2-35 

2-35 
2-35 
2-35 


2-35 
2-35 
2-35 
2-35 
2-35 
2-3  5 


Op.  106.  L'Art  moderne  et  son  interpréta- 
tion. Un  cycle  de  petites  pièces  pour  le 
perfectionnement  de  l'interprétation 
artistique  des  œuvres  modernes,  classées 
progressivement. 
N°  1.  Mélodie.  2.  Cahiers,  chaque  2.35 
N°  2.  Elégance.   Cahier   1  .      .      .      2.35 

Cahier  2 2.70 

N°  3.   Energie.  Cahier  1.    .      .      .      2.70 

Cahier   2 2.35 

N°  4.  Lyrisme.  2  Cahiers.  Chaque      2.35 
N°  5.  Bravoure.  2  Cahiers. Chaque      2.35 


Aug.   Winding  :    24    PRELUDES. 
Ed.   annotée   par  A.   Wouters 


net- 5   fr. 


--  --    -^^1  ^~     paraissant  tous 

ongrie     les  mois 


La  REVUE  DE  HONGRIE    est    une  revue  hongroise  rédigée    en  langue  française. 

Elle  publie  des  articles  écrits  par  des  hommes  d'Etat,  des  littérateurs,  des  savants 
hongrois,  et  ayant  trait  à  la  Politique,  à  la  littérature,  aux  Sciences,  aux  Beaux- Arts,  aux 
Finances,  à  l'Economie  Sociale,  à  l'Histoire,  etc. 

La  REVUE  DE  HONGRIE  s'occupe  de  toutes  les  questions  qui,  d'un  point  de  vue 
général,  peuvent,  en  mettant  en  relief  les  choses  de  la  Hongrie,  intéresser  l'étran- 
ger et  notamment  le  lecteur  français.  Elle  compte  également  des  collaborateurs  dans 
tous  les  pays  et  publie  des  articles  d'un  intérêt  général  qui  lui  donnent  un  caractère 
international. 

La  REVUE  DE  HONGRIE  est  une  tribune  ouverte  à  tous,  elle  restera  indépen- 
dante  de  toute  influence   de    parti. 

La  REVUE  DE  HONGRIE  est  l'organe  de  la  Société  Littéraire  Française  de 
Budapest. 


PRIX    DE    L'ABONNEMENT 

Hongrie  et  Autriche.   Un  an,   25  coup.  —  Six  mois,   15  cour. 
Etranger  (Union   Postale)       —        30  francs  —         20   francs. 

Prix  de  la  livraison  :     2   cour.   50  c. 

Un  numéro  spécimen  est  envoyé  franco  sur  demande. 


Application 

raisonnée  des 

meilleurs  procédés 

pédagogiques 

et  techniques 

employés  par  les 

grands  maîtres 

contemporains 

français 

et  étrangers. 


LEÇONS  de  PIANO 

VIOLONS,  SOLFÈGE  HARMONIE 

PAR  CORRESPONDANCE 

COURS    SINAT 

PARIS  —  1,  rue  Jean  Bologne,  —  PARIS 


des   Concerts  Colonne,  Lamoureux,  des  Sociétés   Impériales 

de  Russie  etc.. 

Leçons  de  chant  et  d'interprétation  du   Lied  moderne 
français,  russe  et  allemand. 

30,  Avenue  de  Villiers  —   PARIS  XVIIe 


Éditions  M.  Senart,  B.  Roudanez  et  Cie  —  PARIS 
Siège  Social  :  20,  Rue  du    Dragon    —   Vente   au    détail  :    9,  Rue   de    Médicis 

CHANTS  DE  FRANCE  ET  D'ITALIE 

Publiés  sous  la  direction  artistique  de 

Henry    Expert 

"exécutés  aux  Concerts  Historiques  de  l'Opéra  Comique" 


Chansons  Mondaines 

harmonisées  par 
Emile    Desportes 


Ma  bergère  est  tendre  et  fidèle 
N'oubliez  pas  votre  houlette 
La  Bergère  fileuse 
Puisque  ma  bergère 
Viens  charmante  Annette 
Je  ne  connaissais  point  l'amour 
Amants  qui  près  d'une  maîtresse 
Loin  de  vos  yeux  je  soupire 
Philis,  le  long  de  la  prairie 
Mon  père  m'y  a  marié 

—  chaque  0.50  fr.  — 


Airs  de  Cour 

réduction  au  Clavier  par 
Henry    Expert 

"  de   Boesset 
Philis  vous  avez  tant  d'appas 
Divine   Amarilhs 

"  de  Guedron  " 
Beaux  yeux  les  doux  vainqueurs 
hé,  pourquoi  n'oserai-je  pas 

de   Tessier  " 
Dancez  devant  ces  beaux  yeux 
Brouttez  Camusettes. 

—  chaque  0.50  fr. 


ma 


M"'  B.  DORE 

ÉLÈVE    DE    MIGUEL    LLOBET 

Leçons  —  Cours  —  Ensemble 

Speahs  english  —  Habla  espanol 
8,  Rue  Fur-stentaerg  Vie 

Téléphone  829.80  PARIS 


ÏGUEL    LLOBET 

Guitariste  virtuose 
3e    la    Cour   d'Espagne 


CONCERTS      —      LEÇONS 
28,    Rue   Demours,  XVM 


ET   TOUS    LES    GRANDS    PIANISTES 

CHEZ-SOI 

AVEC    LEUR   TOUCHER,    LEUR    SENTIMENTALITÉ,  LEUR 
JEU,    LEUR    CARACTÉRISTIQUE    PAR   LES 

MERVEILLEUX    APPAREILS 


auditions  tous 

les  jours 

chez  : 


Pas  de  pédales  ni  manettes 


E.  MOULLE 

i,   RUE   BLANCHE,   PARIS  —  téléphone   226-52 

AGENT  GÉNÉRAL  DES 

PIANOS    STEINWAY 

RECONNUS    PAR    LES    GRANDS    MUSICIENS    COMME    LES 
MEILLEURS    DU    MONDE    ENTIER. 


Si  lafourmi  était  prêteuse..... 


PHOTOGRAPHIE   ARTISTIQUE  INDUSTRIELLE 


TH.  C 


.-J      JSL 


67,    RUE    DES    BATIGNOLLES,    PARIS 


3  fr. 

4  fr. 

5  fr. 


REPRODUCTIONS  DE:  Manuscrits  —  Estampes  —  Tableaux  --  Musique  — 

Plans  —  Médailles,  etc. 
clans  les   Musées  et  les   Bibliothèques. 

PRIX-COURANT  : 

Cliché  13x18,    1   épreuve.     .     .     . 
18x24,   1         

„       24x30,   1          „        .... 

Reproduction   par  la  photographie  sur  papier  direct. 

Procédé  Blanc  sur  Noir. 

Par   ce   moyen    vraiement  économique,    la    MAISON   CHATENET   a  fourni 
aux  Bénédictins  de  Solesmes  pour  leur  Paléographie  plus  de  40,000  photographies. 

Prix  d'une  commande  de  50  folios,  0,75  fr.  par  folio 
Commande  moindre,    1,00   fr.   par  folio 
Format   18  x  24 


TARIF 


«s 

iX     1   bain  Turc  complet 

H! 


HOMMES 


5  fr.   50 


DAMES 


sa     1   bain  Turc  complet.     .     .     .     .     io  fr. 
(En  Salles  Privées) 
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Salles    d'Hydrothérapie    spéciales 
la  douche 1  fr,  75 


GRANDES    REDUCTIONS 

sur  abonnements 

de    10,    25    &    50    Cachets 

18,    Rue    des    Mathurins 


BAIN— ÙES— 7-OAA\ES4    S 
&  4-7    Bowuvars  HtuSSHAua      ^ 


Editions  M.  Senart,  B.  Roudanez  ô  Cie,  Paris 

Siège    Social  :    20,    RUE    DU    DRAGON    —    Vente    au    détail  :    9,    RUE    DE    MÉD1CIS. 


MUSIQUE  CLASSIQUE  à  25  centimes 

Edition  en  grand  format  publiée  sous  la  Direction  artistique  de  VINCENT   D'INDY 


Chansons   mondaines 

DES    XVIIe    ET    XVIIIe    SIECLES    FRANÇAIS 

publiées  par  Henry   Expert 
Harmonisées  par  Emile  Desportes 

Chaque  chanson    en    grand   format  O  fr.  50 


Musique  de  Chambre 

(ECOLES   ANCIENNES) 

Corelli  —  Couperin  —  Rameau  —  Mondonville 
Du  Caurroy  —  Masciti 


Trios  et  Quatuors  avec  accompagnement. 


PAUL  DUPIN: 

Poèmes  pour  Quatuor  à  Corde 
Pastorale,  piano  et  violon  .     . 
Recueil  de  mélodies .... 


4  fr.  net 
1.70 

7  fr.  net 


J.  DEBROUX 


Les  Maîtres  du  Violon,  au  XVIIe  et  XVIIIe 

siècle 

25  sonates  déjà  parues  net  2  fr. 


ENVOI  FRANCO  DU  CATALOGUE  SUR  DEMANDE. 


FACTEUR 

DE 

PIANOS 


FACTEUR 

DE 

PIANOS 


Siège  Social:    45   et    47,    rue    de    la    Boëtie    (VIIIe)    PARIS 


Rayon  spécial  de  Musique 
(vente  et  abonnement) 

TÉLÉPHONE  :     528=20 

Adresse  Télégraphique 

GAVEAU=PIANOS=PARIS 


SALLES 

DE 

CONCERTS 


Usine  modèle  à   Fontenay= 
sous=Bois   (Seine) 

Agence  générale  à  Bruxelles 

Dépôt  des  éditions 
de  la   S.Ï.M. 


MEMBRE  DU  JURY  —  HORS  CONCOURS 

Barcelone  1888,  Moscou  1B91,  Chicago  1893,  Amsterdam   1895 
Paris  1900. 

DIPLÔMES  D'HONNEUR 

Amsterdam  1883,  Anvers  1885,  Bruxelles  1 

GRANDS   PRIX 

Hanoï  1893,  Liège  1905. 


A  VENDRE 

ORGUE  DE  SALON 

du    XVIIe    Siècle 

en  bois  vernis  et  marqueterie 
instrument  en  parfait  état  comprenant  6  jeux 


S'ADRESSER    A 

MM.   MUTIN    et  Cie,  (Cavaillé-Coll) 
15,  AVENUE  DU   MAINE 


BLANCHARD  4,  Boulevard  St.  André. 
BOULINIER,   19,  Boulevard  St.  Michel. 
BRIQUET,  34,  Boulevard  Haussmann. 
CHARTIER,  21,  rue  Saint- Sulpice. 
COMMAILLE.   1,  rue  Auber. 
COSTALLAT  &  Cie,  60,  chaussée  d'Antin. 
DEMETS,  2,  rue  de  Louvois. 
DURAND  &  Cie,  4,  Place  de  la  Madeleine. 
ESCHIG  (MAX),   13,  rue  Laffitte. 
FEUILLATRE,  8,  Boulevard  Denain. 
FLAMMARION,  Odéon 

—  14,  rue  Auber. 

—  3,  Boulevard  St.  Martin. 

—  10,  Boulevard  des  Italiens. 

—  36bis,  Avenue  de  l'Opéra. 
FLOURY,  1,  Boulevard  des  Capucines. 


GATEAU,   8,  rue  de  Castiglione. 
GAVEAU,  45,   rue   La  Boëtie. 
GRUS  &  Cie,  116,  Boulevard  Haussmann. 
LAROUSSE,  58,  rue  des  Ecoles. 
MARTIN,  3,  Faubourg  St.   Honoré. 
PAUL  E.,  100,  Faubourg  St.   Honoré. 
REY,  8,   Boulevard  des  Italiens. 
ROUDANEZ,  9,  rue  de  Médicis. 
ROUART,   18,   Boulevard  de  Strasbourg. 
SAUVAITRE,  72,  Boulevard  Haussmann. 
SEVIN,  45,  rue  Boissy  d'Anglas. 
SEVIN  ET  SARRAT,  25,  rue  La  Boëtie. 
STOCK,   155,  rue  St.   Honoré. 
TARIDE,   18,  Boulevard  St.  Denis. 
TIMOTÉI,   14,  rue  de  Castiglione. 
WEIL,  60,  rue  Caumartin. 


Tous  droits  réservés  pour  tous  pays  y  compris  la  Scandinavie  et  l'Extrême  Orient. 

Le  Gérant  :  Marcel  Fredet. 


Impr.   par  The  St.  Catherine  Press  Ltd.  Bruges,  Belgique. 


A.    DURAND   &    FILS,    Éditeurs   de    Musique 

(DURAND    &    Cie) 

4,   Place   de    la  Madeleine,   PARIS 


SONATES  VIOLON  &  PIANO 

RÉPERTOIRE    MODERNE 


BERNARD  (E.)  Op.  48  Sonate  8  fr. 

CHEVILLARD  (C.)   Op.    7 

Sonate 7  fr. 

GROVLEZ    (G.)    Sonate   .      .  8  fr. 

d'INDY  (V.)    Op.    59   Sonate 

en   ut 8  fr. 

JONGEN  (J.)  Op.  34  2"  So- 
nate      .  10  fr. 

LALO    (E.)    Op.     12    Sonate  7  fr. 

LAZZARI  (S.)  Op.  24  Sonate  7  fr. 


PIERNE  (G.)  Op.  36  Sonate  7  fr. 
ROPARTZ   (Guy)  Sonate  en 

ré   mineur 7  fr. 

SAINT-SAENS  (C.)   Op.   75 

i°  Sonate  en  ré  mineur  .  7  fr. 
id.                   Op.    102 

2"   Sonate   en   mi    bémol       .  6  fr. 

SAMAZEUILH   (G.)    Sonate  8  fr. 

VIERNE   (L.)   Sonate   ...  8  fr. 

WITKOWSKI(G.M.)  Sonate  10  fr. 


GRAND  CHOIX  DE  MUSIQUE  DE  CHAMBRE  FRANÇAISE  &  ÉTRANGÈRE 

Œuvres    de    C.    SA1NT-SAËNS,    Edouard    LALO,    Vincent    d'INDY, 
A.   de   CASTILLON,   CM.   WIDOR,   Claude    DEBUSSY, 

Paul  DUKAS,  Gabriel  PIERNÉ,  Emile  BERNARD, 

Charles  LEFEBVRE,  C.  CHEVILLARD,  GUY-ROPARTZ, 

G. M.  WITKOWSKI,  Maurice  RAVEL,  ROGER-DUC ASSE,  etc. 


CLASSIQUES    FRANÇAIS 
ŒuVres  de  Rameau,  Couperin,  Caix  d'HerVelois. 


Grand  abonnement  à  la  lecture  musicale  française  et  étrangère. 
Plus  de  50.000  morceaux  et  Partitions. 


Dépôt    exclusif   pour    la    France    des    Editions    Peters. 


er  (Inc.)  New  Yor 


QUELQUES    PUBLICATIONS    IMPORTANTES 


GABRIEL    FAURE 

Quintette  en  Ré  mineur,  pour  piano,  deux 
violons,  alto  et  Violoncelle.         Net  fr.  12.00 

THÉODORE  YSAYE 

Op.  9.  Concerto  en  Mi  bémol,  pour  piano 
avec  accompagnement  d'orchestre. 
Partition,  net  fr.  75.00.  Parties,  net  fr.  62.50. 
Piano  principal  avec  réduction  de  l'orchestre 
pour  un  second  piano  (en  partition)  netfr.  10.00 

Op.   13.   Fantaisie  sur  un  thème  Wallon 

pour  grand  orchestre. 

Partition,  net  fr.  12.50.     Parties,  net  fr.  25.00 

Op.   14.  Symphonie  en   Fa  majeur',  pour 
grand  orchestre. 

Partition,  net  fr.  30.00.  Parties,  net  fr.  50.00 

Op.   15.    Le    Cygne.    Esquisse  symphonique 
pour  grand  orchestre. 
Partition,  net  fr.  12.50     Parties,  net  fr.  25.00. 

SYLVIO    LAZZARI 

Trois  chansons  de  Shéhérazade  (Poésies 
de  Tristan  Klingsor.) 

1.  Demande net  fr,  1.50 

2.  Chanson  des  beaux  amants  .     net  fr.   1.90 

3.  Le  passé     .......     net  fr.   1.50 

Le  recueil,  net  fr.  5.00 

Trois  Poésies    d'Emile    Biémont  (d'après 
Henri  Heine.) 

1.  Nuit  en  Mer net  fr.   1.90 

2.  Une  femme     ........     net  fr.   1.90 

3.  Malentendu net  fr.   1.50 

Le  recueil,  net  fr.  5.00 


LES  ŒUVRES  PUBLIEES 

DE 

CHARLES      M.      LOEFFLER 


La   Mort  de  Tintaciles,   Poème  dramatique, 
pour  grand  orchestre  et  viole  d'amour. 
Partition,  net  fr.  25.00      Parties,  net  fr,  50.00 
Réduction  pour  piano  à  4  mains,   par  Marcel 
Labey net  fr.   10.00 

La  Villanelle  du  Diabie,  Fantaisie  Sympho- 
nique pour  grand  orchestre  et  orgue. 
Partition,  net  fr.  25.00      Parties,  net  fr.  50.00 
Réduction  pour  piano  à  4  mains,  par   Marcel 
Labay  .........     net  fr.   10.00 

Deux  Rapsodies,  pour  hautbois,  alto  et 
piano  (L'étang,  La  cornemuse,)    net  fr,  6.25 

Un  poème  Païen,  (d'après  Virgil)  pour  grand 
orchestre  avec  piano,  cor  anglais  et  trois 
trompettes  obligato. 

Partition,  net  fr.  50.00  Parties,  net  fr.  75.00 
Réduction  pour  deux  pianos,  (en  partition) 
par  H.  Gebhard net  fr.  7.50 

Quatre  Mélodies,  pour  chant  et  piano.  Poé- 
sies de  Gustave  Kahn. 

1.  Timbres  oubliés.      2.  Adieux  pour  jamais. 
3.  Les  soirs  d'automne.     4.  Les  Paons. 
Chacune,  net  fr.  2.50     Le  recueil  netfr.  10.00 

Quatre  poèmes  pour  vo.ix,  alto  et  piano. 

1.  La  cloche  ièlée   .     .  .     .     net  fr.  2.50 

2.  Dansons  la  gigue     ....     net  fr.  2.50 

3.  Le  son   du  cor   s'afflige  vers 

les  bois net  fr,  2.50 

4.  Sérénade net  fr.  2,50 
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Dépôt  à  Paris:  A.  DURAND  «S  FILS,  4  Place  de  la  Made= 

leine.  —  MAX  ESCHÎC,   13,  rue  Laffitte. 
Dépôt  à  Leipzig  :  FRïEDPvICH  HOFM.EISTER. 

à  Berlin  :  ALBERT  STAHL. 
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fleurs 


NWAY 


\âs    musiciens 
monde    entier. 


AGENT  GÉNÉRAL 

1,    RUE   BLANCHE,    TARIS 


Cô>  C®> 


Lettre  d' HECTOR  BERLIOZ 

Paris,  25  Septembre  1867. 
Messieurs  Stemway  et  Fils, 

J'ai  entendu  les  magnifiques  pianos  qui  sortent  de 
votre  fabrique.  Permettez-moi  de  vous,  faire  mes 
compliments  sur  leur  excellence  et  les  rares  qualités 
qu'ils  possèdent. 

Leur  sonorité  est  splendide  et  essentiellement 
noble  ;  en  plus  vous  avez  découvert  le  secret  de 
diminuer  jusqu'à  un  point  imperceptible  1  harmonie 
déplaisante  de  la  septième  mineure,  qui  jusqu'à 
présent  se  faisait  entendre  à  la  huitième  et  neu- 
vième vibration  des  plus  longues  cordes,  rendant 
ainsi  les  sons  cacophoniques.  Comme  tant  d'autres  améliorations,  celle-ci  est  un  grand  progrès  dans 
la  fabrication  des  pianos  et  un  progrès  pour  lequel  tous  les  artistes  et  amateurs  doués  d'un  goût 
délicat  vous  devront  de  la  reconnaissance. 

Veuillez  accepter,    Messieurs,  avec  mes  compliments  l'assurance  de  mon  respect. 

HECTOR  BERLIOZ. 


ÉCLAIR  AG 


Téléphone 

309.93 


SOCIETE    CONTINENTALE    DU 
VERRE-SOLEIL 


DALLES 
VERRE-SOLEIL 


VERRE=SOLEÏL 


pour 


Toitures,  Marquises 


RN1ÉES 


VERRES   BLEUS    SPECIAUX 
ANTICALORIFIQUES  ET  LUMINEUX  POUR  TOITURES 

Cabinet  de  VÊCHO  DE  PARIS 


Fenêtre  ouverte 


Fenêtre  fermée  garnie 
de  Verre  Soleil 


Sur  demande  :  envoi  de  Catalogues  et  Expériences  gratuites  à  domicile. 


7,  Rue  Louis=le=Grand9  PARIS, 


Éditions  M.  Seraart,  B.  Roudaoez  ô  Cie,  Paris 

Siège    Social  :    20,    RUE    DU    DRAGON    —    Vente    au    détail  :    9,    RUE    DE    MÉDICIS. 


Édition  en  grand  format  publiée  sous  la  Direction  artistique  de  VINCENT   D  ÏNDY 


Lansons.  mondâmes 

DES    XVIIe    ET    XVIIl"    SIECLES     FRANÇAIS 

publiées  par  Henry  Expert 
Harmonisées  par  Emile  Desportes 

Chaque  chanson    en   grand   format    O  fr.  50 


Musique  de  Chambre 

(ECULES   ANCIENNES) 

Corelli  —  Couperin  —  Rameau  —  Mondonville 
Du  Caurroy  —  Masciti 


Trios  et  Quatuors  avec  accompagnement. 


PAUL  DUPIN: 

Poèmes  pour  Quatuor  à  Corde     .     .  4  fr.  net 

Pastorale,  piano  et  violon     ....  1.70 

Recueil  de  mélodies 7  fr.  net 


J.  DEBROUX  : 

Les  Maîtres  du  Violon,  au  XVIP  et  XVIIP 

siècle 

25  sonates  déjà  parues  net  2  fr. 


ENVOI   FRANCO  DU  CATALOGUE  SUR  DEMANDE. 


LIBRAIRIE  CH.  DELAGRAVE,   15,  RUE  SOUFFLOT,  PARIS 
VIENT  DE  PARAITRE  : 

L'ŒUVRE    LITTÉRAIRE 

DE 


VIE  DE   MICHEL-ANGE  PAR  CONDIVI  CORRESPONDANCE   :    MICHEL-ANGE 

ET  DIVERS  CORRESPONDANTS  MICHEL-ANGE  A  SON   PERE    LUDOVIC    

A  SON   FRERE   BUONARROTO  A  SON   FRERE  GIOVAN   SIMONE  A 

DIVERS     POÉSIES     DE     MICHEL-ANGE    :      SONNETS      

ÉPIGRAMMES     ÉLÉGIES    EPITAPHES    STANCES 

MADRIGAUX CANZONE INDEX  DES  NOMS  CITÉS 

D'après  les  archives  Buonarroti,  etc.  —  Traduites  pour  la  première  fois  par 
BOYER   D'AGEN 

Ouvrage  illustre  de  26  planches  hors  texte  d 'après  les  dessins  de  Michel- Ange 

(Collection  Ahnari). 

1    vol.   in-8°  raisin,   broché • 7   h.   50 

—       —       —       relié ...      10   fr. 


RAPPEL  : 


EDITION 


LEONARD  DE  VINCI 


TRAITE   DE    LA    PEINTURE 

Traduit    intégralement    pour    la    première   fois   en   français  sur   le   Codex    Vatican  us 

(Urbinas)  1270,  complété  par  de  nombreux  fragments  tirés  des  manuscrits  du  Maître, 

ordonné  méthodiquement  et  accompagné  de  commentaires  par  PELADAN 

Ouvrage  orné  de  40  figures  démonstratives  de  l'édition  princeps  et  de  100   dessins   esthétiques 
d'après  les  clichés  d'ALINARI,  BROGI  et  FUMAGALLI. 

Un  vol.  in-8°  raisin  de  248  pages,  broché 7   fr.   50 

relié. 10  fr. 


A.  DUPONT-ME'TZNEK,  Editeur,  7,  Rue  Gambetta,  NANCY 
(PARIS,  ROUART,  LEROLLE  &  Cie) 


Vient  de  Paraître: 


J.  GUY  ROPARTZ 

PAYS 


Drame   en    musique   en    3    actes 

Poème    de    CH.    LE    GOFFIC 

Œuvres  de  L.-A.   BOURGAULT-DUCOUDRAY,   P.   BRETAGNE, 
F.  LAMY,  Louis  THIRION,  J.  GUY  ROPARTZ,  etc. 


Catalogue  franco  sur  demande 


En  dépôt  chez  ROUART,  LEROLLE  &  Cie 


CELEBRES 
PIANO  A  DEUX  MAINS 

Op.    12.   Fête   polonaise.    Edition    de 

concert  par  E.  Neupert     .      .     .  2.70 
Edition  de  salon  par  R.  Lange.  Rhap- 
sodies norvégiennes     ....  3.50 

Op.  17.  Rhapsodie  N°  1 2.00 

Op.  19.  Rhapsodie  N°  2 2.70 

Op.  21.  Rhapsodie  N°  3 2.70 

Op.  22.  Rhapsodie  N°  4 2.70 

Op.  26.  Romance  pour  violon  (Alnaes)  1.70 

Andante  funèbre  (Henriques)   .      .     .  1.35 
Hiver  et  Printemps.  Airs  de  ballet  : 

Hiver 1.70 

Printemps    .     .      .      .     .     •     •  2.35 

Til  Saeters  (Zur  Senne),  valse  .     .     .  2.35 


COMPOSITIONS 

PIANO  A  QUATRE  MAINS 

Op.    11.  Zorahayda.    Légende  trans- 
crite par  Alnaes 3.35 

Op.  12.  Fête  polonaise 3.35 

Rhapsodies  norwégiennes  : 

N°  1.  Op.  17 3.00 

N°  2.  Op.  19 4.00 

N°  3.  Op.  21 4.00 

N°  4.  Op.  22 4.00 

Op.  26.  Romance  pour  violon  (Jacques 

Durand). 2.00 

Andante  funèbre,  arr.  par  R.  Laxge.  1.35 

VIOLON  ET  PIANO 

Op.  26.  Romance  sol  majeur     .     .     .  2.50 

Andante  funèbre  (Henriques)  .     .     .  2.00 

La  Violette  (Lange) 1.60 

Til  Saeters  (Zur  Senne),  valse  .      .      .  3.35 


A  NOS 

LECTEURS 

• 
■ 

Suivant  une  coutume   éta- 

blie  depuis 

plusieurs   années 

déjà,  notre  S 

.  I.  M.  ne  paraîtra      ] 

pas  en  Août. 

Nos  lecteurs  nous  pardon- 

neront de  sacrifier  à  une  habi- 

tude estivale 

qui  est  suivie  par 

un  certain  nombre  de  nos  con- 

frères. 

- 

DÉSIREZ-VOUS    CONNAITRE    L'ADRESSE 

d'une    Maison    donnant    en    LECTURE     non    seulement    de    la 

Musique    Française 


MAIS    EGALEMENT    ET    SURTOUT 

A 


Toute  la  Musique  Etrangère 


ET    MEME    DES 


Partitions  d'Orchestre  ? 


ADRESSEZ-VOUS    A 


13,     RUE     LAFFITTE,      13,     PARIS 

TÉLÉPHONE      108-14 

qui    vous    enverra    immédiatement    toutes    les    conditions 

SERVICE  POUR  PARIS  ET  LA  PROVINCE 

ÉDITION    POPULAIRE    SIMROCK 

Les    Chefs-d'Œuvre    de    BRAHMS,    BRUCH, 

DVORAK,    SCHUTT,    etc. 

POUR    LA    MOITIÉ    DE    LEURS    PRIX    ANCIENS! 

DEMANDEZ   LE   CATALOGUE   SPÉCIAL 


Chemins   de   Fer   de  l'État  et    de   Brighton 


Service 
de  Jour 


DEPART 

de 

Paris-St-Lazare 

à  10  h.  20 

matin. 

i'e  et  ie  classes 

ARRIVÉE 

à 

Londres,  Victoria 

(Brighton 

Railway) 

a  7  h.  du  soir. 


DEPART 

de 

Londres,  Victoria 

(Brighton 

Railway) 

a  io  h.  du  matin. 

ire  et  2e  classes 

ARRIVÉE 

à 

Paris-St.-Lazare 

à  6  h.  43 

du  soir. 


Service 
de  Nuit 


DEPART 

de 
Paris-St.-Lazare 
à  9  h.  20  du  soir. 
ire,  2e  et  3e  classes 

ARRIVÉE 

à 
Londres,  Victoria 
(Brighton-Rail- 
way)  et  London- 

Bridge 
à  7  h.  30  du  matin 


DEPART 

de 
Londres,  Victoria 
(Brighton-Rail- 
vvay)  et  London- 
Bridge  à  8  h.  45 

du  soir 
ire,  2e  et  3e  classes 

ARRIVÉE 

à 

Paris-St.-Lazare 

à  6  h,  30  du 

matin. 


Excursions  sur  les  COTES  DU  SUD  DE  L'ANGLETERRE,  L'ILE  DE  WïGHT  et  LONDRES 

VIA    DIEPPE   ET    NEWHAVEN 

Billets  circulaires  délivrés  toute  l'année  au  départ  de  PARIS  (St.  Lazare),  TiOUEN  et   DIEPPE,  valables  pendant  60  jours. 


1er  ITINERAIRE-  —  Paris  (Saint-Lazare),  Rouen.  Dieppe,  Newhaven,  Eastbourne,  Bexhill,  St.-Leonards,  Hastings 
Tunbndge  Wells,  Londres,  Arundel,  Portsmouth,  Ryde  (Ile  de  Wight),  Portsmouth,  Chichester,  Bognor,  Littlehampton 
Brighton,  Newhaven,  Dieppe,   Rouen,  Paris. 

2e  ITINÉRAIRE.—  Paris  (Saint-Lazare),  Rouen,  Dieppe,  Newhaven,  Eastbourne,  Tunbndge  Wells,  Londres,  Arundel, 
Chichester,  Bognor,  Littlehampton,  Brighton,   Newhaven,   Dieppe,  Rouen,  Paris. 

3e  ITINÉRAIRE.  —  Paris  (Saint-Lazare),  Rouen,  Dieppe,  Newhaven,  Eastbourne,  Tunbridge  Wells,  Londres,  Brighton, 
Newhaven,  Dieppe,   Rouen,  Paris. 


Prix  des  Billets  au  départ  de  : 

1er  ITINÉRAIRE 

2e   ITINÉRAIRE 

3e  ITINÉRAIRE 

ire  Classe     |    2e  Classe 

ire  Classe    |      2e  Classe 
FR.       C.      1       FR.       C. 

104                  71     90 
86    95         61     60 

74    60   1      53    80 

ire  Classe    |     2e  Classe 

PARIS   (saint-lazare) 
ROUEN   (rive  droite) 
DIEPPE 

FR.       C. 

111     50 

94     45 
82     10 

FR,      C. 

76    90 
66    60 

58    80 

FR.       C.      1       FR.       C. 

99     —          69    40 
81     95         59     10 
69    60         51     30 

É 


Téléphone 

309.93 


SOCIETE    CONTINENTALE    DU 

VERRE-SOLEIL 


VERRE-SOLEIL 


VERRE=SOLEIL 

pour 

Toitures,  Marquises 


ARMÉES 


VERRES    BLEUS    SPECIAUX 
ANTICALORIFIQUES  ET  LUMINEUX  POUR  TOITURES 

Cabinet  de  VÊCHO  DE  PARIS 


Fenêtre  ouverte 


Fenêtre  fermée  garnie 
de  Verre  Soleil 


Sur  demande  :  envoi  de  Catalogues  et  Expériences  gratuites  à  domicile. 


7,  Rue  Louis=le=Grafid,  PARIS. 


Librairie  CH.    DELAGRAVE,    15,   rue  Soufflet,   Paris. 


Vient  de   Paraître  : 


F 
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Sénateur 
Ancien  délégué  à  la  guerre.  —  Ancien  "Président  du  Conseil 


w  U  t^cf  Y&  ïri3 


La  Révolution  du  24  Février  1848.  —  La  Réaction  et  le  Coup  d'État. 

Travaux  d'ingénieur.  —  Le  Quatre  Septembre.  —  La  guerre  en 
province  et  la  délégation  de  Tours.  —  Préparatifs  militaires.  —  L'Armée 
de  la  Loire.  —  Coulmiers.  —  Retraite  de  l'Armée  de  la  Loire.  — 
Campagne  du  Nord.  —  La  Campagne  de  l'Est.  —  L'Armistice.  — 
L'Assemblée  nationale.  —  L'ordre  moral.  —  Fondation  de  la  République. 

—  Mise  en  œuvre  de  la  Constitution.  —  Le  Seize  Mai.  —  La  dissolution. 

—  Dénouement  de  la  Crise. 


Un  volume  in- 8'°  broché 


7  fr.  50 


Librairie  CH.    DELAGRAVE,    15,  rue  Soufflot,   Paris. 


eorges  *Bizet 

et  son  ŒuVre 


par 


Préface  de  ADOLPHE  BOSCHOT 


Ce  livre,  si  attrayant,  si  richement  documenté  aux  sources  mêmes, 
dans  l'entourage  immédiat  du  Maître,  évoque  et  fait  revivre,  de  la  façon 
la  plus  heureuse,  toute  une  période  de  l'histoire  musicale,  peu  connue  de 
nos  jours,  période  de  transition,  de  préparation,  de  fermentation  qui  devait 
aboutir  à  l'épanouissement  contemporain  dont  Y Arlè sienne  et  Carmen  furent 
les  premières  manifestations  géniales,  les  plus  brillantes,  les  plus  fécondes. 
Il  raconte,  dans  ses  moindres  détails,  la  vie  du  grand  musicien,  fait 
l'historique  de  ses  œuvres,  les  suit  pas  à  pas  marquant  chacune  de  leurs 
étapes  glorieuses,  jusqu'à  la  millième  de  Carmen  qui  fut  l'apothéose 
définitive  de  l'artiste  de  génie. 


Un   volume  in-i8°  broché 3   lr.    50 


Pour  paraître  en  souscription  aux  Bureaux  de  la  Revue 


C.  DE  CHAMBONNIERES 

PIÈCES  DE   CLAVECIN 

PUBLIÉES  PAR 

HENRY    QUITTARD 

d'après   l'édition  du  XVIIe   siècle  complétée   par    les 

manuscrits   de   la   Bibliothèque   Nationale   et 

de  plusieurs  bibliothèques  étrangères. 


i  volume  in~4°  oblong  de  120  pages  avec  Préface  et  fac-similés 

10    francs 


IHne  sera  tiré  que  200  exemplaires  de   cet   ouvrage   numérotés  de 

1    à    200. 


G.   Schirmer  (Inc.)  New  YorK 

Editeurs  de  Musique. 


QUELQUES    PUBLICATIONS    IMPORTANTES 


GABRIEL    FAURE 

Quintette  en  Ré  mineur,  pour  piano,  deux 
violons,  alto  et  Violoncelle.         Net  fr.  12.00 

THÉODORE  YSAYE 

Op.  9.  Concerto  en  Mi  bémol,  pour  piano 
avec  accompagnement  d'orchestre. 
Partition,  net  fr.  75.00.  Parties,  net  fr.  62.50. 
Piano  principal  avec  réduction  de  l'orchestre 
pour  un  second  piano  (en  partition)  netfr.  10.00 

Op.  13.  Fantaisie  sur  un  thème  Wallon 

pour  grand  orchestre. 

Partition,  net  fr.  12.50.     Parties,  net  fr.  25.00 

Op.   14.  Symphonie  en  Fa  majeur,  pour 
grand  orchestre. 
Partition,  net  fr.  30.00.  Parties,  net  fr.  50.00 

Op.  15.    Le    Cygne.    Esquisse  symphonique 
pour  grand  orchestre. 
Partition,  net  fr.  12.50     Parties,  net  fr.  25.00. 

SYLVIO   LAZZAR1 

Trois  chansons  de  Shéhérazade  (Poésies 
de  Tristan  Klingsor.) 

1.  Demande net  fr,   1.50 

2.  Chanson  des  beaux  amants  .     net  fr.   1.90 

3.  Le  passé ,     .     net  fr.  1.50 

Le  recueil,  net  fr.  5.00 

Trois  Poésies    d'Emile    Blémont  (d'après 
Henri  Heine.) 

1.  Nuit  en  Mer net  fr.  1.90 

2.  Une  femme    ......     net  fr.  1.90 

3.  Malentendu net  fr.  1.50 

Le  recueil,  net  fr.  5.00 


LES  ŒUVRES  PUBLIEES 

DE 

CHARLES      M.      LOEFFLER. 

La  Mort  de  Tintaciles,  Poème  dramatique, 
pour  grand  orchestre  et  viole  d'amour. 
Partition,  net  fr.  25.00      Parties,  net  fr,  50.00 
Réduction  pour  piano  à  4  mains,   par  Marcel 
Labey net  fr.  10.00 

La  VillaneMe  du  Diable,  Fantaisie  Sympho- 
nique pour  grand  orchestre  et  orgue. 
Partition,  net  fr.  25.00      Parties,  net  fr.  50.00 
Réduction  pour  piano  à  4  mains,  par  Marcel 
Labay net  fr.   10.00 

Deux  Rapsodies,  pour  hautbois,  alto  et 
piano  (L'étang,  La  cornemuse,)    net  -fr,  6.25 

Un  poème  Païen,  (d'après  Virgil)  pour  grand 
orchestre  avec  piano,  cor  anglais  et  trois 
trompettes  obligato. 

Partition,  net  fr.  50.00  Parties,  net  fr.  75.00 
Réduction  pour  deux  pianos,  (en  partition) 
par  H.  Gebhard net  fr.  7.50 

Quatre  Mélodies,  pour  chant  et  piano.  Poé- 
sies de  Gustave  Kahn. 

1.  Timbres  oubliés.      2.  Adieux  pour  jamais. 
3.  Les  soirs  d'automne.     4.  Les  Paons. 
Chacune,  net  fr.  2,50     Le  recueil  netfr.  10.00 

Quatre  poèmes  pour  voix,  alto  et  piano. 
1.  La  cloche  fêlée   .     .  .     .     net  fr.  2.50 


2.  Dansons  la  gigue 


net  fr.  2.50 


3.  Le  son  du  cor  s'afflige  vers 

les  bois net  fr,  2.50 

4.  Sérénade      .     ...     ■     ■     ■     net  fr.  2,50 
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S.  Exe.  Madame  l'Ambassadrice  d'Italie,  Donna  Bice  Tittoni  à  Paris. 

S.  Exe.  Mme  laP""  Ruspoli  di  Poggio  Suasa  Talleyrand  Périgord  à  Paris. 

Madame  la  Princesse  Strozzi-Corsini  à  Florence. 

Madame  la  Comtesse  Béatrice  Pandolfini-Corsini  à  Florence. 
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M'  Gabriele  d'Annunzio,  homme  de  lettres,  auteur  dramatique  à   Florence 
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M.  I.  Massenet,  compositeur  de  musique,  membre  de  l'Institut. 

M.  E.  Mathieu,  compos.  de  musique,  Direct,  du  Cons.  Royal  de  Mus.  à  Gand. 

M.  A.  Messager,  compos.  de  musique,  Direct,  de  l'Acad.  Nat. de  musique  à  Paris. 
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E.  Parent,  professeur  à  la  Schola  Cantorum  de  Paris. 

Dr  Max  Reger,  compositeur  de  musique  et  Directeur  M.  à  Leipzig. 

Dr  Richard  Strauss,  compositeur  de  musique,  Generalmùsik  director  à  Berlin. 

S1  Saëns,  compositeur  de  musique,  membre  de  l'Institut  à  Paris. 
M.  E.  Tinel,  compos.  de  musique,  Direct,  du  Cons.  Roy.  de  musique  à  Bruxelles. 
M.  P.  Vidal,  compositeur  de  musique  et  chef  d'orchestre  à  l'Opéra  de  Paris. 
M.  Eugène  Ysaye,  virtuose,  compositeur  de  Musique  et  Directeur  des  concerts 

Ysaye  à  Bruxelles. 
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